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Jean- Pierre Ryngaert 


NATHAN, paris, 2000 


كلمة وزبر الثقافة 

عندما طالعت موضوع الندوة الرئيسة لهذه الدورة لمهرجان القاهرة الدولى 
للمسرح التجريبى؛ توقفت أمام المحور الثالث من محاورهاء والذى يطرح مسالة 
'موقع المسرح العربى فى زمن " الحداثة" وأما بعد الحداثة ' فنيًا وفكريًا" ". وفى 
تصورى أنه موضوع cage‏ إذ لا شك أن هذا المحور سوف يبحث حال المسرح فى 
البلاد المربية. وعلاقته بالمجتمعات العربية فى واقعها الفكرى والسياسى 
والاجتماعى» وهل عانى المسرح العربى أزمة "حداثة" أو " ما بعد حداثة" معطلة › 
وكيف تبدى مشروع الحداثة في المجتمعات العربية, وهل استطاعت تلك 
المجتمعات أن تدمج قيم الحداثة فى مسيرة تطورهاء Lesie‏ تلقتها من الغرب» 
أو كانت هناك مقاومات وعقبات» سواء أكانت جلية وصريحة Aulas‏ متصدية 
للتفيير. أم كانت مستشرة ومتخفية؛ انتقائية خالطة ومراوغة. وكيف كانت 
إسهامات مناقشات قضايا مثل : العالمية والخصوصية:؛ والتراث والمعاصرة: 
والفموض والتواصلء وغير ذلك من الثتنائيات. وهل ساعدت على الدفع بعركة 
'الحداثة" وما يعد الحداثة". أو عملت على تفييبهما La‏ 


إن هذا المحور سوف يثري النقاش حول البحث عن "الحداثة" وأما يعد 


الحداثة" فى الوطن العريى بشكل عام وهى قضية Ula‏ ومهمة؛ ستضيئها هذه 
الندوة بوعى يؤدى إلى تساؤل أكثر نقدًاء سعيًا نحو قراءة واقعناء وكشف 


ومواجهة الصور الزائفة, والتلفيقات. وفخاخ الأوهام, وأقنعة المراوغات, Los‏ 
لكل جمود فنى أو فكرى لا يستطيع أن يحول الوعى إلى معرفة تغير الواقع, 
وتمزز تقدمنا ضد كل ارتداد. 

فاروق حسنى 


كلمة رئيس المهرجان 


وصف ” يورجن هابرماس” الحداثة بأنها ' مشروع ولده جهد غير عادي 
من جانب مفكرى التتوير ‏ لتطوير علوم موضوعية . وأخلاق كونية » وقانون 
كونى. وفن مستقل وفقًا لمنطقها الداخلی" . أما فيما يخص تتبع تحديد بداية' 
انبثاق الحداثة. فإن مسيرة هذا الجهد التنويرى- الذى أشار إليه هابرماس- 
إنما تعود إلى مطلع القرن الخامس عشرء إبان مجموعة من الأحداث 
التاريخية والعلمية والفكرية الفاصلةء والموصولة بتحلل جمود العقائد الكلية 
المطلقة. والمرتبطة بتوترات وتغيرات وصراعات جددت رؤية العالم Gas‏ لأولوية 
المعرفة العلمية. لكن مع ذلك فإن اللافت للانتباه والمدهش حقاء هو عدم 
إدراك "الحداثة" لذاتها فلسفيا إلا يعد انقضاء ما يقرب من ثلاثة قرون على 
انبثاق تساسل ممكناتها عمليًاء منذ بداية القرن الخامس عشرء إذ تكشف 
الدراسات عن فكرة الحدائة أن "Jus‏ هو الرائد الأول الذى وهب لها وعيها 
الفلسفى بذاتها. 

ويؤكد 'هابرماس" أن "هيجل" كان JIT‏ من طرح فلسفيا مسألة قطمية 
الحداثة مع الإيحاءات المعيارية للماضى الغريب عنها.... إلا أن الحداثة لم تطرح 
على نفسها مسألة العثور على ضماناتها الخاصة فى ذاتها إلا فى نهاية القرن 
الثامن عشر. وتبلغ هذه المسألة من الحدة بحيث يمكن لهيجل أن يتناولها 


بوصفها مسأئة فلسفية, لا... بل يجعل منها المسأئة الأساسية لفلسفته" . وقد 
باشرت الفلسفة من بعده انشغالها بقضية الحداثة. سواء بمحاولة الفهم 
والاستيماب أو النقد أو الإدانة. لكن لا شك أن ثمة أهمية فى إدراك حركة 
الحدائة لذاتها فلسفياء وانشغال الفلسفة عليهاء إذ عزز ذلك القدرة على قراءة 
المعانى المركزية العامة التى تنتظم تنافضات أحدائها فى إطار سياقهاء وهو ما 
أنتج صياغة توجهاتها الفكرية, والتمرف على معالمها ومنطقهاء وهو ما كان 
بمثابة اقتحام JES‏ صدمة فى مواجهة مجالات الوجود الاجتماعى AS‏ حيث 
ارتكزت تلك التوجهات على اعتبار الماضى Le‏ يبعث على النفور . ويستلزم 
ضرورة القطيعة الجذرية مع تواصل استبقاءات نماذجه . واستعادات أصوله 
ومحدداته ومبادئهء وأيضا اعتبار الواقع أكثر إيلاما فى الحالة التى هو عليهاء 
وإن كان كحاضر يعد أصلاء وفى الوقت نفسه يعد عبورًا إلى ما لا ينتهى من 
المستجدات المستقبلية من الأحداث الفاصلة. والتى تنطاق من خيارات الحرية. 
والإدراكات الذاتية. 


فى ضوء هذه المعالم والتوجهات,. لا تعتبر الحداثة- إذن- أسلوبًا؛ لأنها- 
ببساطة- زعزعت مفهوم الاحتذاءات والتطابقات والتماثلات مع نماذج قبلية, 
بوصفها مرجمية فكرية أو فنية؛ ودفمت إلى التجاوزء والتخطى. والقطيعة, 
والفصل, وممارسة الاستقلال. وذلك ما JEA‏ رهانها للابتكار الخلاق. ولكل 
جديد؛ وقد انمكس فى إبداعات حركة الحداثة وتجلياتها أدبي وفتيّاء سعى كل 
مبدع إلى الوصول إلى أسلوب فردى مميزء وهو ما يتجسد واضحًا فى مشقة 
المثور على ما يجمع بين أى كاتبين من كتاب دراما الحداثة, مثلا ما يجمع بين 


إبسن ومترلنك» أو بين شنيتزلر وكلوديل: أو بين وايلد ولوركاء أو بين تشيخوف 


ويتسء أو بين بيرانديللو وسينج: أو بين هاوبت مان وجسارىء أو بين مارينتى 
ومایاکوفسکی» أو بين بريخت والداديين إذ وفق ما يؤكد جون فليتشر وجيمس 
مكفارلين. من الصعب البحث فى كتاب دراما الحداثة عن مجموعات توحد Less‏ 
بينها تحديدات صارمة وشاملة. ولا شك أن ذلك يعد تجسيدا لأهم معالم 
الحداثة باعتبارها استكشافًا وانفتاحًا على كل الفضاءات الفردية والاجتماعية 


وكل ما هو جديد. 


وقد ندد النقد الحداثى بصلابة الجسد الاجتماعى: وفق إيمان ot‏ له 
صلابة الأشياء الطبيمية. كما سخر من الاعتقادات غير المقلانية. وأعلن بطلان 
السلطات غير المبررةء وعادى التقاليد وكل نظام قديم: وتبرم من التراث؛ ودعم 
وشدد على الحاضر الجديد خوفًا من انبعاث القديم, ومن ثم نفى كل موروثات 
التجربة الجمالية LS‏ 


لقد ولدت الحداثة محاور صراعات على مستويات متعددة ومتنوعة, 
سياسيًاء واجتماعيًاء واقتصاديًاء وفكريّاء وفنيًاء كما رافقتها أحداث دولية هائلة. 
واختل مسارهاء وعانت أزمة AaS Le‏ وتمرت رثاثتهاء فأعلن بمضهم موتهاء 
وتمسك آخرون باستمرارهاء حتى اعتبر 'برينو لاتور" دفاع ' هابرماس Luis"‏ من 
جديد لمشروع الحداثة, إذ يعتقد ' لاتور" أن الحداثة تمد وهمّاء وتحتاج إلى 
مراجعة. ويشخص 'إيهاب حسن" العطب الذى عطل استمرارها وتواصلها فى 
نزوعها الذى راح يصور LOT Úle‏ لا إنسانيًا. ويضيف أيضضًا أن التطورات التى 
رافقتها تحتم ضرورة إعادة دراستها لكى نميز ما استمر منها من عوامل. فهل 
جاءت "ما بعد الحداثة' كمنعطف أصيل لتعيد فحص الحداثة وتقود 


ومراجعتها فى تناقضاتها والتباساتها ومستفلقاتها؛ أو أن "ما بعد الحداثة" - كما 
يرى " تيرى إيجلتون'- قد ' نبعت من استحالة الحداثةء وأن هذه الاستحالة هى 
استحالة كانت متأصلة فيها منن البداية. وليست ضريًا من الانهيار النهائى SAN‏ 
يتيح - من ثمة - لما بعد الحداثة أن تولد"؛ أو أن Le”‏ بعد الحداثة" - كما يؤكد 
"أارنست جيلنرٌ- تعد بدعة سريمة الزوالء تدين بجاذبيتها لما يتبدى عليها من 
الإبهام الملفز الأصيلء ولن يطول الأمر بها قبل أن تسقط فى غياهب النسيان. 
تمامًا مثلما يحدث لسواها من البدع'؟ ومع كل Le‏ تمرضت وتتمرض له Le"‏ بعد 
الحداثة" من مساءلات فلسفية واتهامات مستمرة تصل إلى حد رفضها Cukat‏ 
ومع أنها تطرح على التفكير الفربى مساءلة أسسه وتاريخه. وتمادى الاستمرار 
والسببية. والتشابه. والتكرارء وأكاذيب الجماعة:؛ ورهانها الدائم على التنوع 
والتفتت» والتشظى. والاختلاف, والاختلال: والزائل. إلا أن هناك اهتمامًا فكريًا 
وثقافيًا يشكل دفعًا نحو ترسيخها. أيعنى ذلك فقدان الثقة بالحداثة وموتها is‏ 
أم أنها ستجدد نفسهاة صحيح أننا نطرح هذا العام فى الدورة السادسة عشرة 
لهرجان القاهرة الدولى للمسرح التجريبىء وفى الندوة الرئيسةء موضوع المسرح 
زمن ما بعد الحداثة", لكن لأن الحدود بين "الحداثة" و"ما بعد الحداثة" متشابكة 
ومتاخمة ومتداخلة من حيث تعاقبهما التاريخى. لذلك فإن المحاور الثلاثة للندوة 
تتساءل عن : 'الحداثة" و'ما بعد الحداثة" فى المسرح العالمى» ثم عن : صورة 
التراث الشعبى والتاريخى فى المسرح العالمى فى زمن "الحداثة" وأما بعد 
الحداثة": وأخيرًا عن: موقع المسرح المربى فى زمن " الحداثة" Les‏ بعد الحدائة" 
فنيًا وفكريًا. وهو سؤال عربى بالدرجة الأولى: وإصلاحى أيضًا. يستهدف 
الكشف عن الحضور أو الفياب» والأسباب؛ ومدى تجليات الاستيماب وجدية 
التفاعل والحوار. 


إننا نعاود الاعتراف بالفضل والشكر للفنان فاروق حسنى وزير الثقافةء 
الذى حول المهرجان إلى مؤسسة مستقلة؛ كمؤسسة معنى لحرية الإبداع وتنوعه. 
مجسدا بذلك تسيد الحرية واستمرارها فى التصدى لكل انفلاق؛ ومواجهة كل 
انحدار إلى التقوفع والانكفاء الذى يؤدى إلى ضياع التواصل الذى هو صياغة 
مستقبل الإنسانية. 


/ai‏ فوزى فهمى 


المألف 
جان بير رینجیر 


أستان الدراسات المسرحية بجاممة باريس (T)‏ - السوربون الجديدة. وهو 


أيضًا مخرج ومؤلف لنصوص تتناول بالذات الأداء المسرحى والدراما تورجيات 
الباروكية والمعاصرة + 


من مؤلفاته: 
— الأداء المسرحى فى الوسط المدرسىء بروكسيل NAAN a‏ 
- مدخل إلى تحليل المسرحء دونود, NAAN‏ 
كما شارك فى المؤلفات التالية: 
- المسرح» بورداء AAAS‏ 
- قاموس الآداب الناطقة بالفرنسية؛ بورداء AAE‏ 


- القاموس الموسوعى للمسرح. بورداء ۰.۱۹۹۱ 


قراءة المسرح palai!‏ 


هذا الكتاب يبدأ باستعراض سنوات الخمسينيات و "المسرح الحديث" الذى 
أثار الاضطراب فى "المشهد الإبداعى". فلا يزال مؤلفون مثل صمويل بيكيت 
وأوجين يونسكو يؤثرون فى العصر الذى نعيش فيه. 

ومع «là‏ ففى خطهم.: أو بجوار نصوصهم.: ثمة مؤلفون آخرون يجربون 
أشكالا أخرى. إن اختفاء "السرد الطويل": وميلاد "دراما تورجية المقاطع'. وتفجر 
الفضاء والزمنء وتجدد أشكال الحوار والجدل حول وضع الشخصية, كل ذلك 
يفرض علاقة جديدة للقارئ مع النصوص. 


ومؤلف هذا الكتاب يقدم قراءة سريمة لكبار المؤلفين المعاصرين؛ مث ناتالى 
ساروت. وميشيل شينافيه: وكذلك برنار مارى كولتيسء الذين يشكلون تاريخ 
المسرح اليوم. كما أن مختارات من النصوص النظرية والنقدية تكمل الكتاب. 

لقد خصص هذا الكتاب لطلاب الآداب, والمسرح. وكذلك طلاب التمثيل؛ وكل 


من يهتم بالإبداع المسرحى المعاصرء ويجد فيه متعته. 


Hissi 


La”‏ لم يكن به شىء خفيف من التشويه؛ بيدو عديم الإحساس - ومن 

ثم فإن مشالفة القاعدة, أى غير المتوقع؛ أو المدهش؛ جزء جوهرى من سمة 
الجمال. فاتجميل دائمًا خريب.» 

(بودلهر) 


لا يزال المسرح المعاصر موسومًا بطليعة الخمسينيات لما لهذه الحركة من 
تأثير جذرىء وكذلك لارتياحنا لهذه التسمية التى تشبع ميلنا إلى استممال 
العناوين. بعد مضى نحو أريعين عامًاء كيف نتصور تجمعا يضم فى حزب واحد 
مؤلفين على هذه الدرجة من الاختلاف. مثل آداموف وبيكيت ويونسكوء دون أن 
نشعر بالدهشة S‏ إن العبث. والمسرح الفيبى (الميتافيزيقى): وجانبًا من المسرح 
السياسى. أو مسرح الاستفزازء إن جاز التعبير. كل ذلك يجمع على معارضة, 
يختلف التعبير عنهاء للمسرح "القديم”' . فكما يقول آداموف فى الرجل والطفل” 
معبرًا عن دهشته. وأيضًا عن سروره لكونه واحدً! من مؤسسى هذه “الزمرة": 
"نحن ثلاثتنا من أصل أجنبىء وقد أثرنا نحن الشلاثة الاضطراب فى المسرح 
البرجوازى القديم'. ثم "انصاع النقاد ." 

وتفيرت الأزمان. ومع ذلك فالمس رح البرجوازى القديم لا باس به. أما 
"الطليعة” فقد وجدت القبول فى المدارس. وها هو بيكيت يُعرض فى جميع أنحاء 
lai‏ ويصيح كلاسيكيا مفاصرا". 

ومنذ الخمسينيات. مرت الكتابة الممسرحية بظروف مختلفة. واضطر ال مؤلفون 
الجدد إلى مواجهة تحديات نهاية الستينيات والشكوك التى أصابت الكتابة. ذلك 


العمل المنفرد الصفوى الفامض. وقد قاوم بعضهم موجة الدعاية للغة الجسد. 
وآخرون سقطوا فى ساحة شرف المسرح السياسىء أو زعموا أنهم ضحايا بعض 
المخرجين الذين ملوا فترة من الوقت قراءة الكلاسيكيات. وفريق ثالث اكتشف 
یوما أنه غير موجودء ما دمنا نعرف جميمًا أنه "لا يوجد مؤلفون". اللهم إلا بمض 
نفر من المؤلضين الشيان ' المذهولين بسبب شبابهم الدائم' . وذات يوم كتب 
كولتيس يقول: "إن المؤلفين فى عصرنا جيدون مثل المخرجين فى عصرنا" ولعله 
قال ذلك بسبب الحكم الذى يوجه إلى نصوص اليوم. 


ويُدهش بعض المؤلفين السذج من عودة المسرح التجارى بشكل قوى. وآخرون 
أقل سذاجة يميشون على المنح أو الطلبات الرسمية. 


ولعل أصهب Le‏ يواجه كثيرًا من المؤلفين هو اختيارهم نوعًا من كتابة "ما بعد 
بيكيت". كأنما قد سمموا مزاعم هذا الرجل الذى ما انفك يعلن النهاية « ونهايته. 
ونهايتناء ونهاية المسرح. وعلى النقيض من ذلك. فإن كتابة Le‏ بعد بريشت" ذلك 
الأب الآخرء؛ قد تحررت بعد استبماد الوضوعات السياسية: وضفف 
الأيديولوجيات. حتى لو كانت الدراماتورجية الألمانية لا تزال تمارس تأثيرها فى 
بعض المؤلفين الفرنسيين وتفتن المخرجين. 


لن نحاول إقرار النظام فى مشهد مسرحى متحركء كما أننا لن نحاول 
تصنيف المؤلفين الأحياء بإدراجهم فى مدارس أو فثات. وكان لا بد لتا من نقطة 
انطلاق؛ وجدناها ضى مؤلفى الخمسينيات الذين حملوا على "الدراما تورجية" 
القديمة. ولن نعود إليهم بصورة كاملة ما دام هناك أدب نقدى حول الموضوع, 
لكننا سوف نستخدمهم كمنطلق إلى التأمل والتفكير. وسوف نذكر امتدادا لهم 


t 


ودعما لتحليلنا. وعلى وجه الخصوص: المؤلفين الذين يمالجون موضوعات 
وأشكالاً ليست تقليدية فعلاء وليست باية حال جامدة فى قوالب الدراماتورجية 
الكلاسيكية التى ظلت سائدة فى فرنسا إلى ما بعد القرن التاسع عشر؛ وفى 
أغلب الأحيان حتى يوما هذا. ومن المفهوم أننا لن نعتمد إلا على النصوص 
المنشورة. كما سنشير مجرد إشارة إلى بعض المروض التى لا تستند إلى نص 
درامى مستقر. كذلك سنرجع بإيجاز إلى بعض المؤلفين الأجانب للإشارة إلى 
تأثير واضح أو شعبية كبيرة فى فرنساء ليس لأنهم أقل أهمية؛ وإنما لأنه ينبغى 
أن نحترم إطار هذا الكتاب. وقد يحدث فى بعض الأحيان أن نخضع لبعض 
مظاهر الذوق السائد (الموضة) à‏ وهذا أمر لا باس به. ولا باس أيضًا أن يخرج 
بعض المؤلفين عن حيز بحثناء فتلك حدود عملناء ولعلها أيضًا حدود ذوقنا. 


)49 الإضاءات المظلمة والاتوار المسهمة 


إذا أردت أوسع تعريف للنص المسرحى الحديث والمماصرء يمكننا أن نعود إلى 
عبارة ”أومبرتو إيكو' الجميلة التى تصف النصوص بأنها آلات كسولة' فى 
a Lector in fabula”‏ ونعتبر أن المادة التى اعتمدنا عليها فى هذا الكتاب هی 
أكثر النصوص كسلاً. ليس بالضرورة هى أكثر التصوص تجريداء أو أكشرها 
إلضازا كسا نسمع فى بعض الأحيان؛ وإنما هى بالأحرى نصوص لا تستجيب 
بسهولة فى عملية القراءة. وتستعصى على الإيجاز السريع المطلوب فى الصحف. 
وتتطلب من القارئ Galas‏ صادقا poste‏ المعنى. 


فى مسرحية 'نهاية اللعبة" ل "صمويل بيكيت' يقول هام" ل كلاف": "اليس 
من يرانا يظن أثنا نعنى ut‏ 9" . من الممكن أن نسمع هذه المبارة وسط انشراح 
وفزع من يطلع عليهم الآخرونء ويكادون حرفيًا أن يفاجئوا بأن الآخرين ينظرون 
إليهم على غير حقيقتهم: أو خلاف ما يتمنون أن يكونوا . وبتعبير آخرء يخشون 
أن papas‏ الآخرون فى صورة الحياة التى يحيرنهاء رينسبون إلى أفعالهم 
اة اتر فان 


إن عبارة بيكيت هذه الفكهة تعيدنا إلى تشككه فى الرموزء بل EST‏ من 
ذلك» فى التأويلات التى من كل صنف. والتى يفسر بها المرض المسرحى. نحن 
من نحن: وثقوم Les‏ نحن نتوم dy‏ بهذا تغمز عيون الممثلين إذ يعبرون عن 
دهشتهم الزائفة بأن يفهمهم الآخرون على حقيقتهم» أى على أنهم ممثلون 
منهمكون فى أداء أدوار شخصيات» هذه الشخصيات؛ نفسها تجزع أو ges‏ 
حينما يضفى الآخرون معنى على "عرض الحياة" التى هم بصدد حياتها مرة 


أخرى وبطريقة آلية أمام المشاهدين. هذا الأسلوب ينكر على العرض الحق أن 
يكون غير Le‏ هو كائن فعلاء أى مجرد تمثيلء فى الوقت نفسه الذى يقدم فيه 
نفسه على هذا النحوء وحيث يُخشى أن يُنظر إليه على أنه "حقيقة" بالإسراف 
فى إضفاء معان عليه 4 أو بإعطاء معان أكثر من اللازم» أو أقل من اللازم؛ تلك 
هى مشكلة القارئ فى مواجهة نصوص اليوم. فالمسرح ليس أفكارًاء ولكن Ja‏ 
يمكن أن يكون أفكارا فى طور الميلاد 5 "هذه الإضاءات المظلمة وهذه الأنوار 
الميهمة -على حد تعبير ‏ 'فالير نوهارينا" فى حديثه عن “رابليه'- عبارة نحب 
أن نكررها ونحن نعلق على النصوص. نحن نطالب للمسرح Les‏ يحييه 
'كريستيان بريجون' فى نصوص 'فرنسيس يونج باعتباره "الظلمة المثلية", التى 


ندرك معها أن: 


“الرهان ئيس تصوير المالم؛ وإنما الرد على وجوده الحقيش,, بوجود GAS‏ 
مثيلء كذافة متكاضةء متعددة ا معانى وعديمة ا معنى فى الوقت نفسه * 


Ceux qui merdrent 


تحن تقريب.ا بصدد برنامج قراءة: سعى من أجل مسيرة. نحن فى الوقت الذى 
مات قي الظليعيوق a‏ اهم :هن وقد ليس سن التب لكاتب فيه 
التدليل على لوذعية شكلية فى مقابل أن يقابل بالرفض باعتباره "غير مقروء" 
وهه تافود إلى الإزماب التكري خب من Jan BI‏ لل الا كل AA‏ 
الأكاديمية اكثر من اللاؤم: وأن pute‏ حسين dl‏ من أجل التواضل: dun‏ قد 
تكون الفكرة متهمة: إن لم تكن "قد تم تجاوزها". إن هى لم تقدم نفسها بصورة 


ها نحن دفعة واحدة خاضعون للتناقض الظاهرى المسرحى. منقسمون بين 
الرغبة فى فهم التصوص وتفسيرهاء Lies‏ للنصوص التى تستعصى على 
الفهم. التى لا تفهم من أول وهلة. إن النص المسرحى لا يقلد الواقع: بل هو 
يعرض له تكوينا أو تشكيلاء ردا شفهيا مستعدا للتطور والاستمراض فوق 
المتصة. بعض النصوص التى بين أيدينا تبدو غامضة:؛ وتستعصى على القراءة. 
نصوص سيئة. نصوص فاشلة؛ آم قراء سيئون» قراء غير أكفاء. أمام أشكال من 
الكتابة لم تصبح بعد فى المجال العام ؟ 


المسرح منذ نشأته يعتمد على التلاعب بين الخفى والظاهرء. على الظلمة 
التى على حين فجأة تقدم معنى. إن العرض المسرحى» مع ما يثيره من السخرية 
فى ذاته. يبذل أقصى جهده لإظهار المالم فوق المنصة من خلال الوسائل 
البذافية القاصنة باسلوب aie‏ الأسواق: ومن خلال الله هذا حدق عند 
العصور الوسطى. حيث كانت عروض السيد المسيح أو شياطين جهنم تفتن 
المشاهدين: كما يقال. وهذه حقيقة دائمة. والأمر لم يعد كذلك تمامًا اليوم» حيث 
هناك وسائل أخرى للمعرض غير المسرح. بل أكثر "حقيقة": وبالذات الأفلام, 
وأكثر «Lu‏ فهى صور حقاء وليست دائمًا صورًا حقيقية. على حد تعبير "جان- 


لوك جودار" 


ولعل فى ذلك أول سوء فهم بين الذين يكتبون للمسرح اليوم ومن يعرضونهء 
وبين الذين يشاهدونه. هناك فارق كبير بين المسرح كما يمارس» وبين المسرح كما 
يُتلقى, أو Less‏ لفكرتنا عنه. ففى المنتديات الأدبية وفى الجامعات نسمعهم دائمًا 
يتحدثون عن الستائر الحمراء وفخامة المسرح على الطريقة الإيطالية:؛ الوهم 


وسحر الممثل/ النجم وتأثير الشخصية: أى: وبإيجاز. مفهوم يعود إلى القرن 
التاسع عشر. وليس هذا خطأ. فلا يزال المسرح يعيش على ذلك على جانبه 
الاستمراضى. وعند الحديث عن الكتابة المسرحية» نسمع من يتكلم عن: iall‏ 
والانفراج. والمسرحية المحكمة:؛ والمفاجأة المسرحية., بل أحيانا يتحدثون عن 
الوحدات الثلاث. باختصارء العلم المنقول عن النظام المدرسى التقليدى. 


وهذا أيضًا ليس خطأء فاية كتابة. حتى من يعارض منها هذا المسرح. لا 
يمكن أن تتجاهل من أين أتت. أشكال تحاول أن تعرض العالم من خلال قواعد 
لا ترجع كلها إلى أرسطو. ومع ذلك - وهنا يكمن تناقض ظاهرى آخر - فلا يمكن 
أن تكون هناك قطيعة جذرية مع الأشكال القديمة؛ أو بالأحرىء بالرغم من هذه 
القطيعة؛ فإن الرحم أو المنشاً بظل دائمًا نوعا من تبادل الحديث بين أفراد من 
البشر فى حضرة أفراد آخرين من البشرء تحت أنظارهم التى تخلق فضا 
وتؤسس الروح المسرحية. 


إذن؛ يوجد عند المؤلفين اليوم» رغبة فى الانفصال عن جمود معين من 
الحركن Lies W POVIER LA al‏ قينا FE‏ تصنت US‏ ف 
تقاليد العرض المتعارف عليها. إنها تحدث فراعًا بهجومها على المهارات 
الدرامية. وعلى الحدوتة بالضرورة. 


ثانیا: خلافات بين الكاتب والقارئ 


ثمة عبارة جاهزة معروفة يسمعها من منتجى هوليوود كتاب السيناريو الذين 
يلاحقونهم بأعمالهم. فهم يريدون - وسريعًا - أن يعرفوا الحكاية التى 
سيحكونها للجمهور "What is the Story?"‏ هذا السؤال يظل السؤال الأساسى» 
لأن الباقى كله يتعلق بالحرفية والصنعة. 


وليس بالضرورة أن يوجه مديرو المسارح هذا السؤال إلى المؤلفين الجدد. 
ولكنه بظل سؤالاً مضمرًا فى الغلاقات بين المنصة والجمهور الذى يطالب 
بطبيعة الحال بان 'يفهم”". إذنء الفهم يظل Laits‏ فى التخيل الجماعى؛ فهم 
الحكاية. وتلخيص الموضوع؛ وهو ما يسميه أرسطو و'الدراما تورجية" 
الكلاسيكية: الحدوتة؛ كما لو كان المعنى يعتمد فى الجوهر على الحكاية المروية. 

فى ذلك یکمن اول خلاف أو سوء تفاهم» باعتبار أن بعض المؤلفين المماصرين 
ينظرون إلى العلاقة بالحدوتة من زاوية مختلفة. فهم لا يقدمون أنفسهم 
باعتبارهم رواة حكايات» بل بوصفهم كتابًا يتعاملون مع الكتابة بكل كثافتها 
وثقلها . 

ويمكن أن نتصور أنهم على حق ,أو يعتقدون UAS‏ بسيب التطور الذي طرأ 
على البحوث النقدية فى الكتابة. وعلى الطريقة التى اس تحدثها البنيويون ثم 
السيميولوجيون حول نشاط القارئ فى علافته بالنص وبلورة المعنى» منذ 'رولان 
بارت" وحتى "أومبرتو إيكو' . ولكن ثمة معارضة شديدة. فإذا كانت عملية القراءةء 
من وجهة نظرية؛ تؤكد "عمل" القارئ الذى يتعامل مع "نصّه' من “خلال شبكات 
معنى تسمح له بالدخول فى علاقة مع الكاتب» ففى الممارسة المدرسية أو 
الجماعيةء بل فى الأوساط الفنية, لا نزال أحياناء وقبل أى نوع من الدراسة؛ 


De‏ اة ی دد LE ee ee NE‏ اهل هذا 
السؤال فى عمل الدراما تورجء ولكننا هنا بصدد أول خلاف حول الكتاب الذين 
نقول عنهم إنهم "أضعفوا الحكاية”: بل أعرضوا عن كل حكاية مترابطة فى 
أعمالهم. 

ثم يتفاقم الخلاف بمجرد أن نهتم باسلوب المعلوماتية الذى يستعمله الكاتب. إن 
النموذج الكلاسيكى يعتمد على الوضوح التام فى المعلومات الخاصة بالحدوتة, التى 
يجب أن تكون كاملة. مترابطة ومكثفة منن بداية النص. إن المعلوماتية الضمنية فى 
الكتابة من الصعب قبولها باعتبارها لعبة مع القارئ. حيث إن وضع محير معلوماتى 
لا تصل مكوناته إلا بالقطارة. بل أسوا من ذلك. محيّر تنقصه بعض العناصر 
'"بالضرورة" اعتمادًا على أنها موجودة فى موسوعة القارئ الشخصية: وأن لعبته هى 
التعامل مع هذا الغياب وتفريغ الكتابة ليدخل فيها متخيله الشخصى. 

النموذجان يخسران: النموذج الكلاسيكى الخاص بالكتابة المعلوماتية والمغلقة 
فى النهاية. والنموذج المخرّم بشكل واسسع؛ الخاص بنوع من الكتابة التي لا تمل 
تقديم نص,؛ لكنهاء إذا نججت» تفرض 'نواقصها" باعتبارها جواذب أو 
SL LS‏ أل eus‏ اليل لانشاء hall Tunis‏ 

ونحن بصدد التعامل مع الكتابات المعاصرة. لا يمكن أن نتجنب الشك فى 
الخبرة. وغياب التمكن من الصنعة. بسيب عدم وجود التأكيدات والنماذج. 
فالكتاية المنفتحة جداء والتى تخلو من ضفيرة سردية dues‏ ألا تخفى وراءها 
عجز الكاتب عن إنشاء حكاية أو قصة ؟ إن مثل هذا الشك هو ما ينتابنا امام 
المصور التجريدى حينما نتساءل إذا كان يجيد "الرسم”". إن عمل القراءة يكمن. 
على أقل تقدير؛ في الدخول في لعبة النص وقياس مقاومته. 


slis خەس‎ GU 


نحن -إذن- نقترح رحلة فى شكل مسيرة حرة من خلال خمسة نصوص 
معاصرة. سوف نقرأ فى كل مرة العبارات الأولى أو السطور الأولى منها. نحن 
بصدد نوع من الركض التجريبى نحتك فيه بالكتابات المختلفة دون أن نحددها 
بوصف معين. ودون أن نضع منهجا صريحا للقراءة. المداخل إلى النصوص سترد 
فى الفصل الثالث. أما هنا فسنبدا بفتح المسرحيات الخمسء وهى: "الكراسى" 
ل"أوجين يونسكو', و"الورشة" ل 'جان - كلود جرومبرح: و"الحياة المليبة' 
ل"ميشيل دوتش". fs‏ المخالف' ل 'ميشيل هينائيه'. وآفى Uja‏ حقول القطلن' 
ل 'بيرنار-مارى كولتيس". سنقوم بعملية قراءة سريمة مقتصرين بالضبط على 
الجزء المذكور. وقد تم اختيار النصوص لأنها تقدم طرائف مختلفة فى الكتابة, 
ولأن مؤلفيهاء حتى إذا كانوا غير ممروفين عند الجمهور الكبير". قد عرضت 
أعمالهم مرات عديدة فى مسارح قومية: أو ذات أهمية قومية. وسثقوم -بادئ 
ذى بدء- بدراسة نظام المعلوماتية؛ والطريقة التى يقوم عليها الحوار بين المؤلف 
والقارئ بالنظر إلى "موسوعة" كل منهماء م<تفظين فى الذاكرة ب'ما Lector‏ 
"Fabula‏ ل "أوميرتو إيكو". ومن البدهى أننا لن نطيل الوقوف عند المهنى؛ بل 
سنقتصر على بعض الملاحظات المبدئية. 

مثل هذه الرحلة خلال بدايات هذه المسرحيات الخمس الحديثة توضح جيدا 
أثة لين هتالت date‏ فى الكتابات الماضرة. Éd santé‏ 
على مستويات مختلفة من المعلوماتية» وبحيل متناقضة:؛ دون أن نستطيع بصورة 


آلية أن نصنف هذه الكتابات المختلفة تبعا لجماليات معينة. وتبعا للطريقة التى 


YY 


تقوم عليها العلاقة بين المؤلف والقارئ. يكون إدراكنا أفضل للطريقة التى يبنى 
بها النظام السردى. 
أوجين يونسكو 
(قدمت أول مرة عام 140T‏ جالیمار» )۱۹۵٤‏ . 
(يرضع الستار عن شبه ظلام. الزوج العسجوز صائل من النافذة 
اليسرى. وقد اعتلى الكرس الذى فى أسفلها . الزوجة العجوز توقد 
مصباح الفاز. نور أخضر. تذهب وتجذب الزوج من كمه) 


الزوجة: 
هيا ؛ يا حبيبى: أغلق النافذة. فاماء الراكد كربه الراثحة. ثم إن 
البموض يدخل من النافذة. 

الزوج: 
دعينى فى هدوء. 

الزوجة: 


هياء هيا يا حبيبى. لمال walai‏ . لا تمل بجسمك هكذاء فقد 
تسقط فى الماء. فانت تعرف ما حدث للملك فرانسوا الأول. يجب 


أن 120 حذرك. 


الزوج: 
آمثة أخرى من التاريخ. يا حبيبتىء» لقد سئمت من التاريخ 
الفرنسس. أريد أن أتفرج. إن القوارب فوق الماء كالبقع امام 
الشمس. 


الزوجة: 
لا نستطيع أن نشاهدها . لقد غابت الشمس وحل الليل .يا 
“ut‏ 


الزوجة: 
بقى منها ظلها . 
(يميل ميلا شديدً!) 


الزوجة: 
(تجذيه بكل قوتها) 
آہء إنك تفزعنى يا حبيبى: تمال أجلس. فلن تراها وهي مقبلة. لا 
داعى إلى ذلك. فقد هبمل الليل. 
(الزوج العجوز يستسلم لها مكرها) 


السسزوج: 
كنت أريد أن أشاهد sl‏ فأنا أحبها كثيرا. 


الزوجة: 
كيف تستطيع ذنك, يا حبيبى 4 إن هذا يسبب لی الدوار. آه من 
هذه الدار. وهذه الجزيرة لا أستطيع أن أعتاد الحياة فيها. مياه 
من كل ناحية. ومياه تحت النواهذ إلى مدى الأهق. 
(الزوجة تسحب الزوج العجوز ويتوجهان إلى الكرسيين ا ماثلين فى 
مقدمة النصة. الزوج يجلس بكل بساطة شوق ركبتى الزوجة المجوز) 


الزوج : 
الساعة السادسة بمد الظهرء وقد هبط الليل. هل تذكرين؟ فى 
الماضى. لم تكن الحال كذلك. فقد كان النهار يستمر حتى التاسمة 
مساءً؛ وحتى العاشرة؛ بل حتى منتصف الليل. 


الزوجة:؛ 


فملاً. ما أقوى ذاكرتك! 
الزوج: 
لقد تفيرت الحال كثيرًا! (...) 


هذه العبارات الحوارية الاثنتى عشرة الأولى تقدم عدذا كبيرا من المعلومات 
للقارئ» ولكنها لأول وهلة لا يعتمد عليهاء أو تبدو قليلة النفع؛ فالفضاء المسرحى 
مقدم عبارة عن مكان glia‏ محاط بالمياه. وهو شىء عادى بالنسبة إلى جزيرة 
وأقل اعتيادًا بالنسبة إلى منزل. الزمن محدد جداء فالعجوز يعلن أن الساعة 
السادسة بعد الظهرء وعلى الفور ترد المقارنة» بصورة مباشرة. باستمادة الذكرى 
ثم. بصورة غير مباشرة؛ بالإشارة إلى الفصول؛ فنحن فى الشتاء. ومثل هذا 
التشكيك فى المعلومات قليل الحدوث فى المسرح. والمرجعية التاريخية الخاصة 
بالملك فرنسوا الأول ليست. بالسداهة. جديرة بالتصديق: ضمع أن الأمر يتعلق 
بعادة عند الزوجة العجوز باستعراض تأكيداتها المعتمدة على الذاكرة "الثقافية", 
وبالنسبة إلى الزوج. الشكوى من ذلك. ذلك فإن الفعل المءسرحى مبتذل؛ حيث 


الأول ينظر من النافذة. والأخرى daia‏ من ذلك. 


أما الملاقات بين هاتين الشخصيتين الطاعنتين فى السن (يشير يونسكو 
فى البداية أن عمر الرجل 40 عامًاء والمرأة AE‏ عاما) فهى مضطرية بسبب 
تصرفاتهما . فالزوجة تعامل الزوج كأنه طفل متهور. أما هو فيجلس فوق ركبتيها. 
كذلك فهما يتخاطبان باستخدام ألفاظ تعود إلى الطفولة: وهى تبدو غريبة فى 


T 
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هذا الموقف الهزلى الذى يفاجئ زوجين عجوزين فى خصوصياتهما التى تثير 
السخرية يتناقض مع النهاية التى تفرض نفسها دفمة واحدة وبطريقة قاطمة. 
فنحن فى فصل الشتاء وآخر النهارء وفوق المياه الراكدة. ولم يتبق من الشمس 
سوى الظل. والموت ماثل فى الحدث (خطورة السقوط فى الماء). وأيضًا عن 
طريق الإشارات إلى الروائح: وإلى النور الأخضر. 


هذان الطفلان العجوزان المعزولان فى مشهد لا نهاية له ولا ضوء فيه؛ قد 
فقدا الإشارات الزمنية التى يُعتمد عليهاء أو هما يجمّلانها بالذاكرة. الانفلاق 


ماثل: والأفق ما كاد يعرض حتى انفلق. 


إذا قاري القارق قرا ملبيعية: oi etes en lan‏ وخا وة 
النص. وإذا كان الموضوع موضوع زوجين عجوزين فى انتظار الموت. فإن الحوار لا 
يشير إلى ذلك إلا بطريقة غير مباشرة. وبلا شفقة. بل بصورة ساخرة. إن الدوار 
plal‏ خياب الإشارات هو أحد مفاتيع الفقرة, ما دام النص يبدأ بأسلوب الانفلاق 


والأسى؛ والمسرحية تستهل بالفراغ وغياب المشروعات. 


وإذا كان القارئ قد سبق له أن تردد إلى المسرح الموسوم ب"العبثى' أو "الغيبى', 
aile‏ رمان ما سيجد موضوعا مآلوفاء Lal‏ إذا كان الوضع خي رذلك: فإئة 
منيواهه اما LME CS‏ تعمد St sut‏ 
للدراماتورجية التقليدية. 


۲ -الورشة 


جان - كلود جرونبرج 
(عرضت عام Aya‏ أكت سود (1A0 dsl‏ 


المشهد الأول. فى التجرية (مقتطفات) 


(ذات صباح باكر من عام .١4146‏ سيسون جالسة على طرف الطاولة. 


ظهرها إلى الجمهورء تعمل. بالقرب من طاولة أخرىء تقف هيلين: رية cheal!‏ 


تممل Lol‏ . تلقى على سيمون نظرة بين الفينة والفينة) 


هيلين: 
أختى أيضاء أخذوها eo tY ple‏ 
هل عادت ؟ 
sl‏ 
كلا. كانت فى الثانية والعشرين من عمرها. (صمت) كنت تعملين 
لحسابك 9 
R‏ 


نمم. أنا وزوجى فقط. وفى الموسم كنا نستمين يعاملة... 
أضطررت إلى بيع الماكينة الشهر الماضى. كان ينبغى ألا أبيعهاء 
ولكن.. 


هيلين: 


الماكينة موجودة... 
سيمون: 

(توافق براسها) كان ينبغى ألا أبيعها... عرضوا على Land‏ و... 

(صمت) 
هيئيسن: 

هل لديك أبناء ٩‏ 
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تعم ولدان. 
هيلين: 

كم عمريهما 9 
سيمعون: 

عشرة وستة. 
هيلين: 


الفارق معقول... يعنى.. هكذا يقال. آنا ايس لدي etal‏ 


إنهما يدبرإن آمورهما جيدًا. الكبير يهتم بالصغير. كانا فى الريف 
فى المنطقة الحرة. حينما رجعا إضطر الكبير أن يشرح للصغير من 
أنا. كان المسفير يختفى خلف الكبير ولا يريد أن يرانى. كانا 
يدعوانتى ‘plis‏ 


من خلال الإرشادات المنصيةء وهذه المبارات الحوارية الاثنتى عشرة الأولى: 
يقدم لنا الكاتب؛ ومن قوره» كمية من المعلومات المفيدة فى إنشاء الحدوتة. 
معلومات تاريخية و"موضوعية” (1510. المنطقة الحرة . نقص الفحم: مداهمات 
الشرطة). ومعلومات تخص الشخصيتين (الزوجان, الأبناء؛ المهنة) وعناصر 
نفسانية أكثر (لحظات الصمت. إقامة علاقات بين المرأتين). المشهد له عنوان. 
ويمكن أن نفهم أن سيمون هى التى 'فى التجرية". واضح أن السيدتين تتحدثان 
فى أثناء العمل. إذن. مشكلة نشاط الشخصيتين فى المشهد محسومة, وكذلك 
تبرير الكلام. فالحوار يأخذ شكل المحادثة التى بدأت بين سيدتين تتبادلان 
aude Són‏ معلومات حولهما؛ وهى معلومات بطبيعة الحال موجهة بشكل غير 
مباشر إلى القارئ الذى يستطيع؛ حتى من خلال حوار محدود كهذاء أن يكون 
لنفسه مساحة مرضية من الحدوتة المبدئية. فهو يمرف أين ومتى يحدث ما 
يحدث. كما أنه بدأ يحصل على عناصر خاصة بسيرة الحياة: معلنة صراحة أو 


مستوحاة (وجود أخت saa Y‏ الشخصيتين:» وزوج للأخرى). 


المعلومات فورية وقوية؛ بديث أصبح القارئ يمتلك فى 'موسوعته" الشخصبية 
كثيرًا من العناصر التى تسمح له بإكمال شبكة المعلومات» بفضل قصص الاحتلال 
المنقرلة عن طريق الذاكرة الجماعية. والكاتب يعرف ذلك. فهو لا يركز بدون 
فائدة؛ ولا يسمى العدو إلا بالإشارة إليه بهم ضمير يمرفه القارئ. وكذلك لا 
يتحدث عن نظام حصص الفحم.ء وأسلوب الحياة الذى أصبح عاديا" فى موقف 
غير عادى (الابنان فى المنطقة الحرة). وهو أيضًا لا يصوغ Lala‏ بعد لكنه 
يجعلنا نشمر أن لديه عناصر قوية على المستوى العاطفى التأثيرى لم تنخرط 
فيها الشخصيتان بصورة مؤثرة. حتى تتمكن الدراما من التطور (الأشخاص 
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الأعزاء المتتزعون من اسرهم. الابن الذى أصبح لا يعرف أمه). كل شىء RAA‏ 
وقدم جيدا فى كلمات يسيرة؛ مع أن هناك فراغات كثيرة لكى يقوم القارئ 
بنصيبه من العمل وبذلك يثار اهتمامه. هذه الفراغات» يمكننا أن نقول إنها لم 
تترك قط للمصادفة. إنها محددة هنا على أكمل وجه. ومن حولها معلومات يمكن 
أن يملأها كل شخص بدون شكوك عقيمة. إن القارئ. فى الواقع؛ يشعر بالارتياح 
لأنه alal‏ نص حديث, ومع ذلك فمفاتيحه معتادة لديه. 


Y‏ - الحياة الطيبة 
ميشيل دوتش (تياتر أوظير: ستوك, ۱۰-۱۹۷۰ /۱۸» ۱۹۸۷) 
'المشهد الأول: السعادة" 

طريق زراعى منحدر. 

الطريق السريع فى الممق- يمضى. 

سيارة RE‏ وأخرى بيجو قديعة. 

زوج من الأزواج وطفل. 

غداء فوق المشب... يمكن أن نقول (بيك نيك ). 

هل الأمر يتعلق بحيلة فوتوغرافية هزيلة 3 

ريما منظر سينمائى امام خلفية لوحة مرسومة؛ وبخاصة كلمات: 


جامد 3... بعيد3... جيولوجية. 


ريمون: 


يوم جميل. 


يوليوس: 
أريد أن أعتقد ذلك. 


eg 
ولكننا لم نعد نسمع الطهور.‎ 


ريمون: 
صميح. هذه هى الحياة المصصرية. لا يمكن أن نفّصل على كل 
شىء. 
آنا دائما أقول: التقدم له إيجابياته وسلبياته. المهم أن يميش ا مرء 


مع عصره. Laj‏ الطيور وإما الطريق السريع. 


فراتسواز: 
أنا سمعت واحدً! قبل قلیل. 


ريمسون: 
ail‏ سمهت واحدا 8 


فرانسواز: 
سمعت «lent‏ بل أستطيع أن آقول إنه شحرور. 
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يوليسوس: 
لا اعتقد. على أية حال آنا اأستطيع أن أؤكد أنه لم يكن شعرورًا. 
هذا ما استطيع أن أؤكده. 
(ès)‏ 


كان طائرا بدائيا «lie paie‏ "أركيوبتيريكس' 


ماريى: 
إذن: أنت سمعت طائرا آخر. 


أركيوبتيريكس ٩‏ 
البيرة. 


يوليسوس: 
كما ظت. لقد قرات أن هذا الطاثر المشرشر اختار منذ سنوات أن 
يسكن الأدغال القريبية من مفارق الطرق السريمة. يمكنك أنت 


Gat‏ أن تقرأ ذلك. 
مسسساری: 

الناس جميمًا قراءاتهم Aitina‏ 
يوليوس: 

Le. nl 
مارى:‎ 


بعضهم يقرأ الصحيفة نفسها دون أن يقرأ الشىء ‘ad‏ + 


هذه المرة ليس لدى القارئ معلومات مباشرة حول العصر. فعنوان المشهد عام 
جدا بحيث لا يقدم إشارة. بل نستطيع أن نؤكد أنه لا يخلو من السخرية. لأول 
a Lis Alag‏ الإشارات المنصية بطابعها غير الوصفى على غير العادة. "دوتش" 
يتساءل ويحيل إلينا السؤال» ويقول "ريما". "انحدار "الطريق الزراعى يمكن أن 
يفهم بمعنيين. ويناقض الطريق السريع الذى 'يمضى" . هناك طريقتان لوصف 
دينامية الفضاءات التى تتعارض. "بيك نيك" تصحح بطريقة فكهة ما تمرضه 
'غداء فوق العشب" من ثقافة. وتشير إلى ثقافة أخرى. كل شىء يدور حول 
التصور. حول اللوحة الفوتواغرافية. plaia"‏ سينمائى أمام خلفية مرسومة" 
يمكن فهمها كإشارة أداء للمسرح. ولكن أيضًا كاختيار جمالى. '"وبخاصة كلمات” 
تعرض كل ما هو بصرى حتى الآن. المفاجأة تمهد طبما للطائر البدائى الذى 
سيرد فى الحوار. 


هذه الإشارات النصتية Les MST Jets‏ تكب (المملومة الوحيدة الموضوعية 
تتعلق بالشخصيات والسيارتين. وهى متعددة المعانى؛ ومن ثم 'شاعرية). الطابع 
اكه يضلق توضًا من ta tail‏ ويشرض سياشرة عبلزقة خاسة “نشيظة مد 
القارئء وكأنه مدعو إلى المشاركة فى عملية فك رموز ما يقوم الكاتب بكتابته. 


الحوار يقدم النذر القليل من المعلومات. ويقدم سلسئة من المبارات الجاهزة 
فى المحادثات (كليشيهات) (من "يوم جميل' إلى تطور" حياة عصرية'). ويخلق 
نوعا من الصورة الملونة (كرومو) لبيك نيك فى ضاحية: بما فيه البيرة. الحكاية 
لسه 'ممسكتش" Les)‏ يقال عن خرسانة المسلح dut‏ ممسكتش) بالرغم من بدء 
علاقات قوة فى المحادثة بين الذين يمرفون أو يزعمون ذلك والذين يأخدون 
بالكلام. GT‏ تتطقها فرانسواز متبوعة ب "نعم" من ريمون, تلفت الانتباه . هذه 


YY 


العبارات الخالية من المضمون تدل على أن الكلام ليس "حرا" تمامًاء وأن lep‏ من 
الرقابة. من الجانب الذكورى: يتدخل فى توزيعه . (فى فائمة الشخصيات توصف 


فرانسواز بأنها زوجة ريمون). 


من البدهى أن يكون الطائر البداثى (نقيض الشحرور) هو الذى يجذب 
الانتساه بوصفه ميفاجأة مفرداتية فى سياق أقرب إلى المادية. هذه المعلومة 
الخاصة تبررها فراءة الصحيفة مع نوع من السخرية فى شكل إعلان من 'دوتش”" 
(ينبغى لذلك أن DE‏ وبالذات 'نعرف كيف DE‏ أن نختار ما نقرأ). لا نمرف 
بعد ماذا جاء يفعل هنا هذا الطائر المألوف فى أدغال مفارق الطرق السريعة, 
اللهم إلا أن يدفع إلى الحديث (يوليوس يساعد فرانسواز ومارى) . 


القارئ لا يستطيع أن ينشىء إلا بحذر (هو مدعو إلى القراءة جيدا) فى 
الحوار المتعرج والمتروك للمصادفة. سيارتان وزوجان من الأزواج» وطريقان Last‏ 
متقابلان مثل الطائرين. حدود فى شكل عبارات حوارية نعرفها مسبقاء أو تدفع 
إلى نوع من التمرف (الموقف يتملق ببيك نيك فى الريف). 

مفاجأة: هذا الطائر البدائى الذى يدور حوله صراع مصغر فى Aa pall‏ يمكن 
أن يكون نوعا من التهديد الغامض. كل شیء طرى أملس. وکل شىء لم يعد 
كذلك (فتش عن الخطاً في الحوار). ومن قلب المألوف تخرج كلمات تدعونا إلى 
الانحراف. 

Lies‏ أن نبنى أكثر, لكننا سنكون حينئذ فى مجال الفروض المطلوب من 
المنصة توضيحها وإنارتهاء إن لم نقل حلها. ومن البدهى مع ذلك أنه لقراءة 
"الحياة الطيية" لا ينيفى الاكتفاء بالظواهر؛ وإنما الانتباه لطقطقات الكرومو. 
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للفوارق فى هذه الصورة الثابتة. هذه اللحظية بين فضاعءين (القديم والجديد). 
وطائرين (المألوف والغريب). وزمانين (الماضى والمستقبل). الشك وربما الحيرة 
يرقدان وسط هذا التيادل الجوارى بين أساليب حياة. والقارئ, دون اللجوء إلى 
تحليل دقيق: لن يستطيع أن يتخلص من الشهور بالعادية Less‏ سبقت قراءته. 


4- ايها المخالف. 
ميشيل فيناشيه (آرش. (AVA‏ 


موجودة فى جيب معطفضي 


لأنك تركتها صما ثانيًا؟ 


إذن ريما نسيتها فى السيارة 


فيليب: 
فى يوم من الأيام ستسرق منك 


Yo 
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لم تواتنى الشجاعة. لقد ظللث أدور عدة مراث حول مجمع 
الممارات؛ وف كل مرة تتمقد العملية DST‏ فاكثر 


ساذهب آنا وأركنها 


بعد عام سيمكنك أن تحصل على التصريح 


يا ترى من أين النقود". 


ليس هناك إشارات منصية فى هذا الجزء المعلن die‏ برقم «das‏ لكن قائمة 
الشخصيات توضح أن فيليب هو ابن هيلين. هذا الحوار المقتضب والخالى من 
علامات الترقيم يتخذ شكل محادثة بدأت حول موضوعات كثيرة فى وقت واحد. 


فى الظاهرء نحن أمام موقف عادى. السيارة ومفاتيحهاء العثور أو عدم العثور 
على مكان لإيقافها (هذا يحدث فى باريس وفى أية مدينة (LS‏ تصريح 
القيادة؛ العمل (تقدم). البلوضرء النقود: مشاغل عادية لأشخاص عاديين. من 
خلال معلومات مقدمة بالقطارة بطريقة غير مباشرة وبمهارة (فيليب فى 
السابمة عشرة من عمره» يبحث عن عملء ريما يسكن مع والدته. هى تملك 
سيارة: bgla)‏ عائدة من العملء تشعر بالقلق على ابنهاء وما edlais‏ وما يرتدى, 
والنقود التى معه أو التى ليست معه. على أية حالء هى التى توجه الأسئلة). 
ولكن كل شىء يتم بسرعة:, والحوار لا يطوّر شيمًاء ويبدو أنه يسوی بين 
الموضوعات فى الاهتمام. الأمر الذى سيكون له أهيمته "دراميا' (قصة شاب 
(S hle‏ وما هو أقل أهمية sales)‏ أضاعت مفاتيح سيارتها). 


وكما يحدث فى المحادثة "الحقيقية", الشخصيتان لا تسميان Le‏ هو بدهى 
بالنسبة إليهما (المفاتيح التى ستظل "هئ'): وهذا أول أسباب 'فراغات” هذا 
الحوارء حيث لم يتم تسمية إلا ما يهم الشخصيتينء وعلى القارئ القيام بالباقى, 
من خلال الفوضى الظاهرية فى المحادثة. يظهر مستوى آخر للممانى إذا نحن 
أدخلنا عبارات الحوار (والموضوعات) فى علاقة بعضها مع بعض. هيلين تبحث 
عن مكان (لسیارتها). أو بالأحرى لم تجد مكانا. هيلين تتوقع أن يجد ابنها مكانا 
(هل تتقدمة) وإذا هو لا يقدم الإجابة. فهو مستعد للبحث عن مكان (للسيارة). 
ولو أن هذا يزداد صعوبة شيئًا فشيئًا. هيلين "دارت" بالسيارة: ولم تواتها 
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الشجاعة إلا لوقوف "صف ثان". eus‏ التى سمعت مرارًا تقيم جدارًا امام 
موقفها الحقيقى Ja)‏ سيكون هو ايضًا "صما (TEB‏ فيليب هو الذى يقلق من 
سرقة العبارة المحتملةء لكن هيلين هى التى تسأل من أين النقود للبلوفر الجديد 
(مستعارء مسروق؟). هيلين معها تصريح, Lal‏ فيليب فلا Le)‏ نوع التصريح الذى 
يحتاج إليه ؟) هيلين تفقد المفاتيح. فيليب يحصرها فى مكان محدد وهو مستعد 
للعثور على مكان للسيارة. 

وهكذا يستقيم المعنى لو أن القارئ حاول سد جزء من الفراغات» أو بالأحرى 
إيجاد الملاقات بين جزر الكلام؛ وهى عبارات الحوار. وإذا لم يكن هناك شىء 
أهم من بقية الأشياء. وإذا كانا يمطيان الانطباع بأنهما يتحدثان ولا يقولان Let‏ 


فذلك لأن كل شىء مهم؛ ولأن عدم قول شىء.؛ فى هذا الحوار؛ هو - مع ذلك- 


قول شىء بمجرد أن نجد أن ربط أجزاء الحوار يثير دوائر قصيرة تجذب 
الانتياه. 


عبارات الحوار كأنها أهملت بمجرد أن بدأت ( "الم تتقدم؟ بلى'). وحيث يتوقح 
القارئ المزيدء يتفير موضوع الحديغ. والأم هى التى تتحدث بدلا من ابنهاء عن 
مشكلة المكان لها. أهمية قصوى تعطى للقارئ؛ ما دام لا أحد غيره يستطيع أن 
يقيم العلاقات السردابية والرهانات الخفية فى الحوار الذى يبدو على السطح. 
أملس. شيناشيه لا يتطرق إلى "عودة الأم إلى السكن بجوار ابنها الماطل". بقى 
على القارئ أن يمثر على طريقه بين هذا السطح المعتاد ومستوى الأعماق. مع 
العلم بأن التفسير لا ينبغى بأية حال أن يخلق ثقلاً لا ينتمى إلى مستوى هذه 
الكتاية. 
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0- فى عزلة حقول القطن 


بيرنار-مارى كولتيس (الناشر مينوى. (VAAT‏ 


التاجر 

إذا كنت تمشى فى الخارج: فى هذه الساعة, وفى هذا المكان, هذتك لأنك 
تريد شيثًا لا تملكه؛ وهذا الشىء أستطيع آنا أن أقدمه لك؛ لاننی i‏ كنت فى 
هذا المكان قبلك بزمن laglo‏ وسأظل فيه أكثر مما ستظل أنت فيه؛ وأن هذه 
الساعة التى هى سامة الملاقات الوحشية بين الناس والحيواناث لا تبمدنى 
عن هذا المكان. ضذنك لأننى أملك Le‏ هو ضرورى لإشباع الرغبة التى تمر 
أمامى. وهو مل JAM‏ الذى ينبغى أن أتخلص منه بإلقائه على شخص ما أو 
حیوان ما يمر أمامى. 

من أجل ذلك فأنا اشترب منك. بالرغم من الساعة التى عادة ما ينض 
فيها الإنسان والحيوان كل منهما على الآخرء أقترب أنا منك» ويداى 
مبسوطتان وراحتاهما نحموك. مع تواضع الشخص الذى يملك أمام الشخص 
الذى يرغب, وأنا أرى رغبتك كما نرى ضوءًا ينهر فى نافذة فى أعلى عمارة 
Let‏ الفمّق. أقترب منك مثل الفسق فى هدوء واحترام بل فى ود تاركا 
أسفل فى الشارع. الحيوان والإنسان ينطاقان من سلسلتيهما بكل وحشية وقد 
كشرا عن أتيابهما (...) 


الزبون 
آنا لا أمشى فى مكان معين وفى ساعة ممينة؛ Lif‏ أمشى dazd‏ انتقل من 
نقملة إلى نقملة لأعمال خاصة تتم فى هذه المناطق. وأنا لا أعرف أى غسق ولا 
أى نوع من الرغبة: وأريد أن أتجنب الحوادث فى مسيرتى. أنا كدت أنتقل من 
هذه النافذة التى تضىء خلف» فوق» إلى هذه النافذة الأخرى التى تنير أسفل. 
أمامىء تبعا dadd‏ مستقيم يمر خلالك لأنك حللت فيه؛ عن عمد . إذن لا توجد 
أبة وسيلة تسمح للشخص الذى ينتقل من ارتفاع إلى ارتفاع آخر. بأن يتجنب 
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النزول لكى يتمكن من الصعود مرة أخرى بعد ذلك مع عبثية حركتين تمحو 
كل منهما الأخرىء ومع المخاطرة. بين الاثنتين بأن Uag‏ بقدمه هى كل خطوة 
الفضلات الملقاة من النواهذ. كلما سكن الإنسان أعلى. كان الهواء اسح ولكن 
السقطة تكون أقسى. وحينما يضعك المصمد أسفلء فإنه يقضى عليك أن 
تمشى daang‏ كل ما لا نريده فوق -وسط زخم من الذكريات المنتنة كما يعدث 
فى palati‏ حينما gta‏ عليك الجارسون ويسرد على سممك القرفان جميع أثوان 
الحلمام التى تهضمها انت منذ وقت طويل (...)' 


بداية هذا النص أوردناها ناقصة كثيراء حيث إن مطلع حديث كل من التاجر 
والزيون فى الحوار يستغرق عدة صفحات» مما اضطرنا إلى الاختصار تمشيا مع 
منهجنا فى المينات. وجاء القطع غير مرضى لكى تقدم أجزاء من حديث 
الطرفين حتى لا يبدو النص الذى نقدمه مونولوجا طويلا. 

والنص لا تسبقه أية إشارات منصية سوى تمريف طويل يخص نوع 
"التجارة". صفقة تجارية تتمامل فى أشياء ممنوعة أو عليها مراقبة شديدة. وتتم 
فى فضاءات محايدة. غير محددةء لا يتوقع أن تكون لهذا الاستعمال بين الموردين 
والراغبين (...) 


هذا النوع من السرد الطويل يتعارض مع الحوار المماصر الذى يتسم 
بالسرعة: وهو يتطلب استماعا خاصا بين المتحدثين. والقارئ يجد فيه مكانه 
بصعوبة وحصته من المعلومات» مع أن gaill‏ على عكس المتوقع. يستطرد فى 
وصف دقيق بصورة غير عادية للأحداث ولحركات كل من الشخصيتين, 
ومشروعات كل منهماء ونياتهما الظاهرة والمقتعة. والكلمة فى هذا الوصف لا 
تميل إلى نوع من الإسسهاب الشفهى الذى يتخذ شكل الطقس. وحيث 
الاستراتيجيات لا تبدو خلال تبادل العلاقات. وإنما من خلال الاستعراض 
الكلامى البطىء والدفيق. 


الخطأ يكمن فى القفز إلى الخلاصة أو الخاتمة. للوصول إلى الملاقة 
التجارية المقصودة وتسميتها لإظهار المعنى. إذن. قصر الملاقة على تهريب 
المخدرات أو البغاء يضعف النص بداهة بقصره على حكاية أو حدوتة. حتى لو 
كان من غير المستبهعد أن يكون جانب من طقوس هذه التجارة واردًا فى 
الكتابة. 


لعل من الضرورى قبل كل شىء أن ننظر فى ناحية الفضاء والحركة. التاجر 
مبدئيا "فى OSU‏ مستقر مثل عمارةء فى الانتظار كما تشير إلى ذلك شبكة 
المفردات. بعد ذلك فقط يصف اقترابه نحو الزبون المقدم كانه فى حركة. جزء 
من حديث الزبون يبرر تنقله. مسيرته على الأرض منذ حطه مصعد أسفل. 
الرأسية متكررة فى حديثهما . حولهما عمارات مجردة: نوافذ مضيئة كملامات. 
ذكر الأرض والسقوط المحتمل. ينخرط الاثنان إذن فى أداء حركات» فى 
استراتجيات فضائية معقدة الهدف منها بالنسبة إلى الأول: الذهاب إلى الزيون. 
وبالنسبة إلى الثانى؛ إنكار أية نية فى الشراء العادى. كما أن الإشارة إلى الصيد 
وإلى الحيوانات المتوحشة؛ وإلى الغسق؛ تحيل أيضًا إلى مفهوم المنطقة. 


شبكة من مفردات أخرى تحيل إلى الدين والمقدس. النوافذ المضيئة هى 
المناطق التى يسعى إليها الزبون... لكن رغبته نورء على حد قول التاجر الذى 
يتقدم 'بتواضع'؛ 'واليدان مبسوطتان والرا.حتان مفتوحتان نحوك . هذا التقدم به 
شىء من الطقس والمقدس. بالرغم» أو بسبب التذكير بالرغبة والنيات التجارية 
غير المقنعة. فالتاجر يعرف رغبة الزيون: لكنه لا يسمى موضوع الرغبة 
لوضوحه؛ Leg‏ أيضا لأن هذا ليس هو ما يهم كولتيس. 
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فى هذا المكان 'السفلى' المغطى بفضلات تسقط من أعلى» ما ينبفي أن نتنيه 
له هو نوع من الرقصة الطقسية:. لقاء خطوط مجردة ولا يمكن تجنبهاء ومن ثم 
فهى تراجيدية. سوف تنتهى بالالتقاء. لأن هذا هو الهدف من هذه الرقصة كما 
يشير التاجر. فهو لم يتمكن من عدم المرور من هذا المكانء باعتراف الزيون الذى 
لا يتجنب التاجر ما دام قد كان على المسيرة المتوقعة لخط السير المبدئى. 


هذه الرقصة, "رقصة الرغبة" لا تفتأ تقال ويعلق عليها فى لغة هى فى ذاتها 
متعة فى استطرادها. ولمل المسرحية تتحدث بصفة جوهرية عن التوتر الوحيد 
الذى يجمع ويعارض فى الوقت نفسه بين شخصين مرتبطين بالرغبة وبإمكانية 
إشباعها. المدخل الشفهى الطويل؛ شبه المعتوه فى دقته عند الطرفين؛ يسهم فى 
هذا "الاستمراض" للرغية - أو التجارة: إذا شئنا - التى تجمع الشخص الذى 
يملك والشخص الذى يطلب. حيث إنكار الرغبة يمثل hja‏ من الطقس الإجبارى 
المقلق الذى يسمح ببلوغ المتعة. 
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Gui)‏ مشكلات القراءة 


الاطلاع على هذه النصوص. غير المنظرة هناء لا يأخذ فى الحسبان بداهة 
جميع كتابات اليوم. وقصرها لا يسمح إلا بإدراك تنوعها وتعقدها. ونستطيع أن 
تخلفن متها إلى ny‏ اخراضات فى tea!‏ 


-١‏ الدخول فى النص 


قراءة النص تتم دون مسيقات دراما تورجية. أو بالأحرى نتم بوسائل مختلفة 
حسب النصوص. ونصوص المسرح التى توصف بأنها غير مقروءة أو ملفزة هى 
نصوص لا نجيد قراءتهاء أى لا نجد لها مفاتيح أو مفتاحا مرضيا. نحن فى 
الغالب plal‏ نصوص لا تتفق مع قواعد الدراما تورجية الكلاسيكية التى يرجم 
Lil‏ قاري ويعتمن عليه 31940 واعية إلى جد مان As‏ ان كل نض يكن 
قراءته' إذا نحن أعطيناه الوقت إذا كانت لدينا الوسائل لذلك. ومعيار "القرائية" 
أو إمكانية القراءة. وهو غير محسوس حتى لو كان منتشراء لا ينبغى أن يرتبط 
es‏ كريس ول هة tin fon‏ چول متها قراس heu‏ 
علاقة مع المؤلف فى أثناء عملية القراءة. 


كثير من النصوص الواردة هنا تقدم قليلاً من المعلومات التى تساعد على 
إنشاء قصة؛ أوء أسوء من ذلك. بعض المعلومات التى إذ! قبلت دون تمحيص تقود 
إلى طرق زائفة, إلى أشتات من قصص لا تفضى إلى شىء. إن البيك نيك فى 
مسرحية "الحياة الطيبة" ليس بيك نيك Lale‏ حتى لو كان يتسم ببعض مظاهر 
ألبيك نيك. كذلك مسرحية "الورشة" ليست سوى قصة تجرى خلال الاحتلال أو 


بعده مباشرة. 
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إن ما نسميه 'معلومة سردية ضمنية' هو فى الغالب نظام النصوص التى 
تهمنا هنا. لا بد إذن من تفيير النظرة: وبدلاً من الاكتفاء بالنظرة الشاملة ينبفى 
البدء بالتقاط جميع الإشارات. فى قلب النصء التى ستساعد على إنشاء المعنى. 
علينا فى أغلب الأحيان أن نعمل بالميكروسكوب. لا شىء مما يجرى فى مسرحية 
'الكرامبي" مثلا يمكن أن يصل إلينا إذا نحن تعاملنا مع هذه النصوص بطريقة 
فورية حسب ما هو 'معروف مسيقا" حسب المحادثات الجارية المادية. هى حقا 
محادثات. لكنها مميكنة موضبة. مفخخة: وأهميتها كلها تكمن فى توضيبها. فى 
مسرحية “فى عزلة حقول القطن" اخترنا أن نركز التحليل حول الفضاء لأنه يبدو 
وكأنه شبكة المعانى الأغزر والأنسب» على الأقل فى صفحاتها الأولى. 


Y‏ - الشبكة التيماتية والمسرحبات بدون "موضوع” 


إن إثارة السؤال الذى يقول ”ما SAISON‏ يتضاعف بتساؤل آخر يقول "عن أى 
شىء يتحدث5". لا يستقيم التصنيف التيماتى إذا جعلنا نتصور أن المؤلفين 
'يكتبون عن ائ "يعالجون Vpn‏ إن أغليهم AA IE‏ كل نشم لثم توان 
الموضوعات من الكتابة؛ وليست الموضومات المسبقة هى التى تنشئ الكتابة. حتى 
إذا كان هناك. كما سنرىء سياسة طلبات أو كتابات هادفة أكثر من غيرها. هل 
نستطيع أن تقول إن مسرحية "بها المخالف" تمالج موضوع البطالة عند الشباب, 
أو العلاقة بين الأمهات والأبناء؟ وأن " فى Uje‏ حقول القطن" تتحدث عن تجارة 
المخدرات. وأن "الحياة الطيبة" تتحدث عن حالة القرى حول الطرق السريمة؟ فى 
العمل بصدد المعنى يجمل أن يكون هناك جرد تيماتى كامل إذا لم تقصر 
المسرحية على (dun‏ على إبراز موضوع؛ أو مشكلة اجتماعيةء وهذا أسوا. من 
البدهى أن هناك مسرحيات مناسبات أو مسرحيات تعليمية من المهم أن نرى 
كيف ستقاوم الزمن. حينما تكون هذه السرحيات مهمة فهى لا تقتصر على 
موضوعهاء وتحاول أن تخرج من حدوده . 
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Y‏ - المعنى ليس ضرورة ملحة 


مشكلة Vins"‏ النص هى أصعب مشكلة واجهتها الأعمال النظرية فى هذا 
المجال. وبخاصة بحوث 'رولان بارت" و"أومبرتو إيكو' ÉT‏ أوبرسفيلد". فلنذكر 
يكل بساطة أننا هنا بصدد أقل الأشياء ضرورة أو إلحاحًا تكى نحددها للقارئ. 
وأننا بسبب الرغبة فى تحديد المعنى دفمة واحدة نضل فى القراءة. والحقيقة 
أننا نصل إلى شىء من المعنى من خلال تحليلنا مختلف الشبكات (السردية, 
التيماتية. والفضائية: والمفرداتية....) ثم حينما نحاول ربطها بعضها ببعض. 
وأمام نصوص معقدة, من المهم تجنب المغالاة فى التحليلات التى تدخل فى إطار 
السرد أو التيمات على حساب الصناعات المسرحية الحقيقية (الحوار وما يكشف 
die‏ من علاقات بين الشخصيات: النظام الفضائى - الزمنى...) 


$ - إنشاء المشهد التضيلى 


فراءة نص مسرحى تكمن فى إنشاء المشهد التخيلى. حيث يكون النص مدركا 
تدى القارئ على أفضل وجه. ولا يعنى ذلك أن النص المسرحى بطبيمته يكون 
Lis st‏ لكنه يتبع نظاما يتسم بالتناقض الظاهرىء؛ كما سنتناول ذلك فى 
'مدخل إلى التحليل المسرحي". هو كامل بوصفه نصا لكن كل قراءة تكشف عن 
التوترات التى تقوده نحو منصة فى المستقبل. فالمنصة لا تشرح النص. Leifa‏ هى 
تقترح له تكملة مؤقتة. 

plals‏ نص جديد. فإن القارئ لا يستطيع أن يعتمد على مفهوم قديم للآلة 
المسرحية؛. بقدر La‏ لا يستطيع أن يعتمد على الدراما تورجية التقليدية. إن 
الحلول المنصية المغالية فى بداهتها تغلق النص حتى قبل أن نتمكن من إدراك 
أهميته. إن تصور "ايها المخالف" أو ' فى عزلة حقول القطن" فى ديكور طبیعی 
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زائف مأخوذ من مسرح الشباك (البوتقار) لا يساعد بأية حال على فهم هذه 
النصوص. وكذلك الحال لو أخذنا بمفهوم 'طليعى" متصلب. كل كتابة جديدة 
يمكن أن يُغلقها داخل نظام كليشيهات آخر. 

إن العرض المسرحى المماصر 'يعرض Jal‏ مما كان يمرض فى المأضى. 
والممسرح المعاصر يراهن على أن كل شىء 'ممكن عرضة". إى أن أى نص غير 
مستبعد من مجال المسرح بسبب عدم المسرحانية. ف "الكراسى' و" فى عزئة 
حقول القطن' ليستا نصين استمراضيين. ولكن من الخطأ تصنيفهما ضمن 
النصوص الإذاعية أو النصوص التى "تقال" كما لو أن المنصة لا شأن لها بهماء 
فى حين أن عرضهما أثبت العكس. 

إن أهم الأعمال النظرية الحديثة تتعلق بمكانة القارئٌ فى عملية القراءة: وما 
نسميه 'جمالية التلقئ" . وهى لا تتعلق فقط بالأدب المعاصرء ولكن النصوص التى 
نحن بصددها قد تتطلب تماونا كبيرًا . إن المطلوب هو الاعتراف بالطرف القارئ. 
ليس من أجل أن نخصه بذاتية فائقة بقدر تقبل ضرورة إقامة حوار مع النص. 

النص المسرحى لا يتكلم وحده» ولكتنا نستطيع أن نتصور أنه "يجيب" عن 
اقتراحات القارئ الذى ينشن نظامه الافتراضى. إن بعض الاقتراحات التى 
سجلناها فى البدايات الخمس التى أوردناها قد لا تتجاوز الجزء المعروض. إذن 
ينبغى قبول هذه الحركية؛ هذه الحالة المؤقتة باستمرار والهشة للحظة القراءة 
فلعبة الاستخفاء مع المعنى التى تتكون وتتفكك بإيقاع تقدمنا. إن الطبيعة 
الدينامية والعابرة للملاقة بالنص تنتج المتمة. من خلال لعبة الافتراضات فى هذا 
المجال العريض. 

فى الفصل الثالث نقدم طرائق منهجية أكثر للدخول فى النصوص بتجميع 
أمثلة حول الأشكال الأكثر وضوحا. لذلك فسنبدأ بالقضايا التى تخص الحدوتة؛ 
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بالطريقة التى ندرك بها الحكاية. والتى من خلالها تسمح المعلومة الضمنية 
الظاهرة التى يدركها القارئء تسمح له بإنشاء عناصر من السرد رغم كل شىء. 
وفقدان هذا المعيار التقليدى حينما لا يكون هناك معلومات مكثفة وأكيدة. 
يستعاض عنه بمكانة أهم تقدم للقارئ بشرط أن يقبل مخاطر ذلك. بعد ذلك 
سند خل فى تحليل الفضاء والزمن باعتبار أن هذين العنصرين أسىء استعمالهما 
فى الخمسينيات فى الدراما تورجيات المتفجرة. ثم إن دراسة تطور أشكال 
الحوار ستسمح بالدخول إلى قلب النصوص. 
وأخيرا سنختم بإلقاء نظرة على المؤلفين الذى يحملون على اللفة بشكل 
مباشر, أولئك الذين يناقشون قضية التواصل التقليدى؛ أو يخترعون لهجات 
مختلفة تسىء استعمال اللفة العادية. 
ولكن التحدى هو -قبل كل شىء- أن نقرأ: 'إذا كنا نقرأ روايات. فذلك Last‏ 
لكى نحصل على مفاهيم تسمح بقراءتها" على حد قول "أومبرتو إيكو' الذى 
يضيف قائلا: 
'لقراءة رواية. نتظاهر بالممرفة؛ نتظاهر بإعطاء الثقة للمؤلف الذى, 
فى لحظة أو أخرى. سيخبرك Les‏ ينبفى أن تعرفه من العالم الذى يتحدث 
ويمكن أن نغير بالنسبة إلى المسرح. فلنتظاهر إذن بأننا نعطى ثقتنا لمؤلفين لا 
نعرف agic‏ شيئًاء ولعوالمهم الغريبة أحيانا على قراء مثلنا. 
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تاريسخ ونظريسسة 
أولا: المسرح. المجتمع. السياسة 
١‏ - مكانة الكاتب فى المشهد امسرحى 
مسرح ذو وجهين 


يجتهد مؤرخو المسرح فى تمييز الاختلافات بين المسرح الأرسطى والأشكال 
الشعبية. وهم لهذا الهدف يرسون أنواعًا تتعايش فى عصور واحدة. ولكن 
بطموحات وجماهير مختلفة. إن الوحدة اليوتوبية لجمهور المسرح. إذا كانت قد 
وجدت فى يوم من الأيام: فلا شك انها قد تلاشت بعد ظهور التجمعات الكبرى 
فى المدينة القديمة. إن الحنين إلى مسرح "مفتوح للجميع' يخترق داثمًا خطابات 
الممارسين للمسرح» وكذلك علماء الاجتماع. 

فض فرنساء وبعد الحرب العالمية الثانية. حققت سياسة الدعم واللامركزية 
فى المسرح نتائج لم تكن متوقمة. فقد تطور "المسرح الخاص" و"المسرح العام" 
وتعايث] ممًا. بعد ذلك بدأ التصدع ااتدريجى يظهر واضحا بين المسرح الذى 
يفكر. ويجدد» ويستفز. ويحاول أن يأخن فى الحسيان المالمء أو يؤثر edad‏ وبين 
مسرح التسلية الذى يساعد على agil‏ وبطبيعة الحالء كان لكل منهما جاذبيته 
وفائدته. 

ومن ناحية أخرى, فإن 'الأسرتين' الفنيتين اللتين كانتا لا تزالان مختلطتين 
حسبما أخذت المسارح الباريسية الخاصة فى الخمسينيات على عاتقها مهمة 
الإبداع المعاصرء أصبحتا اليوم منفصاتين إلى درجة أن من النادر أن نجد فيهما 
المخرجين والممثلين أنفسهم. بل أكثر من ذلك. الكتاب أنفسهم. إن الذى يهم 


۳۹ 


الكاتب هو أن يجد ظروف إنتاج تسمح بعرض أعماله دون أن يجد نفسه مضطرا 
إلى التخلى عن حريته ككاتب. 
كثير من المراقبين فى الحياة المسرحية يشعرون بالأسف على هذه الظاهرة 
التى تنفرد بها فرنسا فى شكلهاء وفى التناقضات التى تفرزها. وتجد هذه 
الظاهرة تبريرا لها على المستوى الاقتصادى (العرض الصعب يجر إلى مخاطر 
مالية بلا أى نجاح جماهيرى).: ولكنه لا يقتصر على ذلك وحسبء فهو يحدث 
Lit‏ فى الحياة المسرحية بسبب المفاهيم المختلفة فى وظيفة الفنان فى المجتمع 
مسرح يقول Vai”‏ 
يوجد عند كثير من المبدعين نوع من القلق العميق: مرتبط بممارسة فنهم. 
وكأنهم يخشون ألا يهتموا بالجوهر بسبب وقوعهم فى فتنة النجاح والاستهلاك. 
جان شيلار» مؤسس المسرح القومى الشعبى ومهرجان OT‏ وهو مخرج 
وممثل لا يمكن اتهامه بالصفوية. تساءل فى عام ATE‏ حول المهرجان الذى 
يديره لأنه شمر بالخوف أن يكون المهرجان لم يعد يمثل “مغامرة". ورأيه هذا فى 
مهرجان أهينيون يمكن تطبيقه على أى مشروع ثقافى فائم: 
'حقاء أى فنان عليه قبل كل شىء أن يدرك حقائق الإنسان وحاجاته 
عصره. ومع كل فإن المسرح - GLS‏ شأن الشعر والتصوير - ليس له قيمة إلا 
بقدر رفضه للانصياع لمادات الجماهير؛ وأذواقهم. وحاجاتهم وهی فى الغالب 
جماعية. فهو لا يقوم بدوره. ولا يكون مفيدا للناس إلا إذا زنزل هذا الهوس 
الجماعى. وكافح هذا الجمودء وصاح فيه Jia‏ الأب أوبو قائلا: Va‏ 
زجان شیلار. بقلمه. أطينيون: CAT‏ 


هذا المسرح الذى يقول AS‏ كما تنلاحظ؛ جعله فيلار فى مرتبة الشعر 
والتصوير. إن القلق الذى كان يشمر به فنانو المسرح فى الماضى يظهر حتى إذا 
حاولوا التوجه نحو أكبر عدد من الجماهير. لأنهم Leld‏ يعملون فى عزلةء لأنهم 
Lala‏ فى مواجهة مع الجمهور. وربما أيضًا بسبب وضع المسرح بين النص 
والعرضء فهم يخشون أكثر من غيرهم أن توجه إليهم تهمة الفوغائية. وهم 
يخشون بصفة خاصة أن يمجزوا عن إثارة القلق بما فيه الكفاية. مهما تكن 
الطريقة التى يواجهون بها الصراع ضد الجمود. جمود الناس والمجتمع. 

إن الإبداع المعاصر والكتابة الحديثة يستقران فى مسرح القطيعة هذاء مسرح 
التجديد والاستجواب. ومع ذلك فالباقى لا يجب التخلص منهء بل ينبغى من ليلة 
إلى أخرى. تغذية الفول المسرحىء آلة المرض التى تطالب بحقهاء الثلاثمائة ألف 
عرض المختلفة التى تتوجه إلى جمهور مدينة باريس وحدها. كيف -إذن- السبيل 
إلى بلوغ الجهور المريض مع الاحتفاظ بنظرة إلى العالم المعاصر؟ 

هل ما زال المسمرح قادرا على إثارة القلق؟ 

المشروع المسرحى صيغ من التناقضدات. تكاليفه تزداد Laga‏ بعد يوم. فهو 
يخضع -إذن- للتحديات الاقتصاديةء ويرتبط برباط وثيق بإعانات الدولة. عليه 
أن يقوم بوظيفته الاستعراضية ببلوغ أكبر قدر من الجماهير المريضة مع 
احتفاظه فى الوقت نفسه بوظيفته الأولى كفن يندد ويثير القلق. إن المراكز 
الدرامية والمسارح القومية تحاول المحافظة على الريبرتوارء وتنتج بنجاح متباين 
نصوصا جديدة, لأن الأمر يتعلق - بوجه خاص - باللوائح وبالعقود المبرمة مع 
الدولة. 
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بنجاح متباين الوصفات المجرّية: والحبكات المستهلكة, والقصص التى لا تول 
list‏ مهمًاء وبين النصوص التى تحاول أن تخاطب حاضر المالم الذى يتشكل 
alal‏ أعيننا. إن التحدى. كما قال فيلارء هو أن يتمكن المسرح من أن "يقول نيلة". 
لا تزال هناك طرق كثيرة لقول ذلك عن طريق التمالم والادعاء مثلاء أو مع 
المساعدة الرسمية أو بدونها. إن ما نطلق عليهم "الطليعيّون' نجحوا فى ذلك 
بطرائق مختلفة. حتى إذا كانت المهمة الأساسية للنصوص الجديدة أن تحدث 
قطيمة مع النصوص الموجودة. 
وضع الكاتب الدرامى 
إن النصوص الجديدة تتم كتابتها مع هذا المنظر الخلضى» بعد الأخذ فى 
الحسبان الانفصال المؤسف للأسر المسرحية. فقد اختفت أغلب القاعات 
الخاصة التى كانت تتحمل المسئولية وتخاطر. ثم إن الكاتب الذى يريد أن يكتب. 
إن لم يحاول أن يثير الاعجاب بأى ثمنء عليه أن بختار بين العزلة وبين وصاية 
الدولة. 
يتحدث ميشيل فیناشیه عام VAVA‏ عن وضعه ككاتب درامى بوضوح وبساطة. 
يردد صدى شيلار بقوله AU‏ ويضيف إليها معبرًا عن الحاجة إلى قول: AS‏ 
لتكون بمتابة افتتاح : 
"فقط مع تجنب أى ضغط لإثارة الإعجاب. أو للتسلية أو الالتزام, والنجاح 
فى إعالة أسرته؛ Jala‏ الكاتب المسرحى أن يشغل مكانه -المهمش- ويمكنه أن 
يمسعى إلى شغل دوره -الذى يكمن فى إحداث بعض الهزات أو الشروخ فى 
النظام القائم. آنا مؤمن؛ فيما يغختص بالكاتب المسررحىء بضرورة أن يكون 
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غريبا؛ أن يقوم بوظيفته عن طريق القفز المتصل على حدة. أن يكون عسير 
الهضم ).+ 
(كتابات عن ا مسرحء إير تياترال: CIAT‏ 


Lol,‏ فى المسرح الحديث, أنه يقوم حول كتاب قضى عليهم بالتجديد دون 
تنفيرء وإثارة القلق دون الانفصال كلية عن الجماهيرء وتقديم متمة دون الاكتفاء 
بالوصفات المجرية. تلك هى الطرق المختلفة التى يكتشفونها عن طريق الكتابة 
الدرامية التى نحاول وصفها. 


Y‏ - قضية الالتزام فى الخمسينيات 
النص المسرحى موجهًا نحو السياسة 


ليس المسرح بمنأى عن الجدل الذى يثار بين المآقفين بعد الحرب حول 
الالتزام السياسى للأعمال الفنية. حرب كوريا وحرب الجزائرء ونهاية الاستعمار. 
ووصول دوجول إلى سدة الحكم: وغيرها من الموضوعات السياسية التى تأخذها 
الكتابة فى الحسبان تتجنبهاء تهاجمها بصورة غير مباشرةء أو عن طريق الرمز, 
أو تتتاولها بشكل ساذج وجها لوجه على آمل يتجدد Kal‏ لحديث عال وواضح عن 
حاضر يشيخ بسرعة. 


فى عام NAEL‏ عمدت مسرحيات "أنتيجون": و"جلسة سرية"؛ و'سوء تفاهم" 
إلى إثارة جدل فكرى فوق المنصة؛ ولكن فى أشكال درامية غير مجددة. مسرح 
حديث من خلال اهتماماته الأيديولوجية؛ مسرح نهاية عصر من خلال ما يقدم 
من دراما تورجية, مع أنه لا يزال يستخدم أساسا كمسرح يطمح إلى التفكير فى 
العالم. 
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يرى آلان باديو' أن تسييس المسرح ظاهرة لا يمكن تجنبها: 
"النص المسرحى نص موجه نحو على السياسة؛ قسرًا . وفوق ذلك؛ فهو 
منذ 'الأورستيا" حتى 'الأستار" يمرض قضايا لا تتضح تماما إلا من وجهة 
النظر السياسية. النس المسرحى يبدأ حينما لا يكون 'الشخصيات"' متفقة. 
فالمسرح يسجل الخلاف. 
إذن؛ ليس هناك سوى خلافين كبيرين: السهاسة والجنس؛ مكانهما الأثير هو 
المنصة. 
إذنء هناك موضوعان وحيدان للنص المسرحى: الحب والسياصة . 
(مقتطفات للمسرج) 
ومع ذلك» فالسياسة لا تتناول Gila‏ الأوضاع الراهنةء ولعبة المرايا التى يعمد 
رجل اجتماع متبسط فيحيل إليها المسرح والمجتمع لا ينبفى أن تخدعنا. هناك 
نصوص خاصة 'بالأوضاع الراهنة' مرت بجوار موضوعاتها. أو فقدت أهميتها 
بسرعة. وعلى النقيض من «ls‏ فإن جمهور المسرح مستمد لالتقاط أية إشارة 
إلى ما يعايشه وهو saliu‏ عرضا لنصوص قديمة أو دراما تورجيات تعتمد على 
الدوران. قاعات كاملة فى المسرح القومى الشعبى قامت برد فعل عنيف لدى إية 
إشارة إلى السلطة فى مسرحية 'قاضى زالاميا" لكالديرون )1190( فقد فكرت 
فى ديجول: وهو ما كان سيْدَهَّش له المؤلف. ومسرحية ' الكوريون” )1407( 
ليشيل هيناشيه لا تتحدث عن حرب كوريا وحدهاء إلى درجة أن المسرحية لا 
تزال تثير اهتمامنا اليوم. Lal‏ مسرحية (AU) ou"‏ جان جينيه" فيجب 
أن نعترف أنها نص لا يزال foin‏ إلى درجة أن مسرح كرييه فى مارسيليا 
سحبها من البرنامج عام 159١‏ خلال حرب الخليج» وحضر بعض جنود المظلات 
وقاموا بمظاهرة فى مدخل القاعة بعد عدة أشهر بعد أن كانت المسرحية قد 
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تقول OT‏ أوبرسفيلد”: "إن إبداع الأعمال المسرحية الكبرى يكون فى الرد على 
سؤال لم يتبلور عند المجتمع'. وهى بذلك تشير إلى أن المؤلف وعصره ليسا 
بالضرورة متزامنين» وأن الدراما تورجية عملية أكثر تعقيدا من الأحداث اليومية 
الصحفية. 


الجدال حول المسرح الملتزم 


اكتشفت فرنسا مسرح بريشت متأخرا. والجدال يثار حول نصوصه وكتاباته 
النظرية. قام جان ماري سيرو بإخراج "الاستثتاء والقاعدة" عام .كما قام 
"بريشت" وأآبير لينير إنساميل” فى عام 10٤‏ برض الأم شجاعة" 9 55315 
الطباشير القوقازية" عام 1400 فى باريس. 


وقد تابع المروض كل من 'بلانشون" وأشيلار". بعض النقد الصحفى لم يفهم 
أو لم يرد أن يفهم قوانين المسرح الملحمى الخاص بفكرة 'التغريب' المشهورة. 
وعلى النقيض من ذلك فبالنسبة إلى بعض ال ثقفينء وبالذات رولان بارت وبيرنار 
دون “انث حرو يريشت فى Ré‏ اكت اما az‏ كما Ati cold‏ 
'المسرح الشعبى" المؤسسة عام VAOT‏ بنشر الفكر البريشتى وشرحه. كما جاء فى 
هذا المقتطف من مقال افتتاحى pol aua‏ حصن كله لبريشك: 
'مهما كان راينا اانهائى فى بريشت» علينا على الأقل أن نشير إلى توافق 
فكره مع القضايا التقدمية الكبرى هى عصرناء وهى أن شرور البشر خاضعة 
لتصرهات البشر أنفسهم؛ أى إن المالم قابل التغييرء وإن القن يمكته ويجب 
عليه ان يتدخل فى التاریخ, وعلهه اليوم أن يمسهم فى قضايا الملوم التى هو 
شريك متضامن فيهاء وأنه يلزمنا من الآن فصاعدا أن يفسر وليس فقط أن 
يعبر Gly‏ ليس هناك Dy‏ من أن يقوم المسرح بمساعدة التاريخ بالكشف عن 
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حركته؛ fs‏ تقنيات العلوم نفسها ملتزمة, وأخيرا أنه ليس هناك “page‏ خالد 
للفن: وإنما كل مجتمع ينبغى أن يبدع الفن الذى يخلّصه من مخاضه. 
paaki)‏ الشعبى: العدد ١١ء‏ يناير /رفبرايره12١)‏ 


وهكذا انخرط جانب كبير من مسرح الخمسينيات فى جدال عنيف بين 
أنصار المسرح السياسى من أتباع بريشت وبين أنصار المسرح الغفيبى 
(الميتافيزيقى). المسمى أحيانا العبث. والذى كان أوجين يونسكو أكبر المتعصبين 
لهء وهو فى السطور التالية يصفى حساباته مع التفريب" البريشتى قبل أن يعمم 
آراءه: 
'"جميع الكتاب الملتزمين يريدون أن يهتكوا أعراضكم. أى أن يقنعوكم. 
ويجندوكم (....) كل كاتب يزعم أنه موضوعى: صادق. مستمسك بالمقل: 
واقمىء يعاقب المسىء ويكافئ الطيب. لذتك فإن أى عمل طنى واقمى أو ملتزم 
ما هو إلا ميلودراما" . 
(يوسيات مفصلة, ١١111‏ جاليمار) 


إن ما يثيره يونسكو حول الالتزام هو في آخر الأمر مجرد رأى بالدراماء وهذا 
ما يضعه في نقده مركزًا بكثير من النصوص التي كتبها حول الرمز الذى يمكن 
تفسيره بأكثر من طريقة ما دام المؤلف لا يُظهر بوضوح Gl‏ من أفكاره. 

إن المعركة القديمة بين أنصار الطليعة الذين قاموا بتفجير أشكال المسرح 
'اليرجوازى”؛ ومعها انبهار القاعة بالمنصة:ء وبين أنصار المسرح السياسى الذى 
يدعو المشاهد إلى إلقاء نظرة نقدية على العالم من حولهء هذه المعركة لا يمكن 
حسمها دون النظر فى الوافد الدراما تورجى لأولئك وهؤلاء. لقد أصبح واضحا 
الآن مع البعد الزمنى أن كل شىء لا يكمن فى "الرسالة" التى توقظ الوعى؛ وإنما 
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أيضا -وبنوع خاص- فى نسيج الكتابة الدرامية نفسهاء المقترحة كحل بديل إن 
لم يكن حلا جديدا. حينما يدافع الكتاب عن اختياراتهم الأيديولوجية المحددة 
فعلينا أن نفحص أعمالهم لندرك مفاهيمهم فى التعبير عن هذه الاختيارات فى 
المسرح» ومدى كشفها عن التناقضات, ذلك هو معيار القيمة أو التقييم. كان 
"ارتور آداموث” دائم النقد لما يكتب» مشغولا بتطور طريقته فى الكتابة؛ بحيث 
تحول من المسرح "الميتافيزيقى إلى المسرح السياسى مع استمساكه باختيارات 
شكلية جريئة. ففى مسرحية 'باولو باولى -على سبيل المثال- تغيرت صناعة 
ريش الزينة وجلب الفراش القريب إلى صناعة أزرار الزى الموحد. أما أرمان 
جاتى" فقد حدد فى الستينيات موقفه من "طليمة" الخمسينيات: حيث المنصة 
مكان مفلق للمواجهات المدوانية. كذلك فهو يطور ما يمكن أن يكون مسرحا 
سياسيًا دون انغلاق: 
'المسرح المبشى هو مسرح مواكب للعصرء وهو بذلك مهم ولا جدال فى 
ذلك بل هوء كما أعتقد. مسيرة كشفية متقدمة نهو بعض قضايا بعض الناس. 
أكن المسيرة التى نقوم نحن بها مختمة Lalas‏ مسرح العبث يمتمد على حقيقة 
أن الإنسان غير موجود على الأرضء فى حين أن فى المسرح الذى نمارسه, 
نركز على وجود الإنسان فى الخليقة. وكيف يصبح هذا الإنسان بدوره خالقاء 
يصوغ مسصيره بيديه, يشكل وجهه الإنساني'. 
cal ndlr)‏ سو ۱۹۷۰) 


IITA قضية النص ولائحة الكاتب فى غضون‎ - Y 


أصابت انتفاضة ٦۸ ple‏ المسرح فى الصميم» ولنذكر على الأقل وفى المقام 
الأول: بعض الأحداث المهمة: الاستيلاء على مسرح الأوديون من جانب الطلبة 
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الذين قاموا باحتلاله جاعلين منه رمزا للثقافة البرجوازية: مما أدى إلى إقالة 
جان لوى يارو مدير المسرح» فقد أخذت عليه السلطة السياسية أنه لم يدافع عن 
موقعه كما يجب. وفی شهر يوليو من العام نفسه انتقد نفر من جمهور مهرجان 
آشينيون جان فيلارء فقد وجدوا فى عرض "الجنة YN‏ لفرقة "مسرح الحياة" 
نموذجًا لمسرح جديد يعتمد على الجسد والتمبير الجماعى. هذه الأحداث كان 
لها نتائج غير مباشرة أحياناء لكنها مؤثرة فى إنتاج كتّاب المسرح. 

الجسد والممثل والجماعة فى منظومة الإبداع 

خلال عام VATA‏ نفسه؛ أتيحت الفرصة للمشاهدين الفرنسيين لمشاهدة كثير 
من العروض التى تعتمد على الحركة والصياح , وتسعى إلى شكل تعبيرى طقسى 


ينعكس بشكل مباشر على حواس المشاهد ليجمله فى Aile‏ خاصة من التلقيّ؛ فى 
محاولة واضحة أحيانًا لتغييره نفسانيا. 


فرقة "بريد آند بابيت'" قدمت عرضها فى مهرجان نانسى العالمى؛ كما قدم 
جروتوفيسكى مسرحية "أكرويوليس' فى باريس وقدمت فرقة "أودين تياترا 
مسرحية "فيراي". هذه العروض بالإضافة إلى الجنة G‏ يمكن اعتبارها 
منشورات. بعض مبدعيها يأخذون مباشرة عن "أنتونان أرتو'. ومن ثم وجهة 
نظرهم مختلفة حول النص الذى يعتبرونه عاملا مساعدًا فى بعض الأحيان. 
مكثفين التركيز على عمل المنصة. وقد حدد "جان جاكوو" نيات فرقة مسرحية 
'الجنة "OS‏ حيث يقول: 
"من أجل تفيير MALE‏ أي مساعدته على الكشف عن مصادر هى 
موجودة بداخله منذ الأزل. كان لا بد له من وسيلة اتصال آكثر مباشرة من لغة 
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الكلام الشفهى. وهذا يقتضى إعدادًا جسديا LLa‏ تسهم فيه الإثارة الجنسية. 
وتمرينات اليوجاء والعناصر التى تفضى إلى الجذات الصناعية. كل ذلك يخلق 
جوًا من شأنه أن يولد عند alati‏ نومًا جديد! من الثاقى.' 

(المجلد الأول من طرق الإبداع الممسرحى (AVS CNRS‏ 


لقد تركزت مجموعة من الدراسات والبحوث حول مقدرة الممثل التعبيرية 
والماطفية. حول حياته الباطنية: وحول قدرته على نقل حالات ذات كثافة نادرة 
إلى الجمهور. ولتحقيق ذلك كان لا بد له من تدريبات خاصة يشفل فيها uaill‏ 
مساحة ضئيلة باعتباره مادة أدبية تقدم للدراما تورجيات التقليدية جوهر المعنى. 
هذه العروض فى تنوعهاء لم تكن موجهة بالضرورة "ضد" النص. بالإضافة إلى 
أن كثيرًا من الفرق تضفى أهمية كبيرة على الكلمة الشعرية. ولكن على أية حالء 
حدث تغيير فى مفهوم العمل المسرحىء وفى الممارسة المادية للتدريبات» وفى 
أسلوب تقييم الممثل؛ وعلاقاته بزملائه, وعلاقاته ب 'معنى' عمل إبداعى. 


بوصفهم مواطنين وفنانين مسثولين فى حياتهم اليومية؛ يهدف الممثلون إلى 
السيطرة على عملية الإبداع الفنى برماتها. فف حالة 'مسرح الحياة"؛ وبالنظر 
إلى الأهمية المعطاة للارتجال» وإلى التلقائية فى عمل المجموعةء أصبح الفنانون 
لا يتصورون كاتبا لا يميش معهم نفس التجارب اليومية التى يكون لها لائحة 
صارمة من خلال ممارسة نوع من الرقابة على المجموع. وإذا لم تكن الكتابة 
جماعية بصورة حتمية؛ فهى لا تخضع لمجال خصوصى ينأى عن التفكير فى 
منفذى العرض. هذه التجارب لا تؤدى بالضرورة إلى توقف الكتابة الدرامية, 
لكنها تطرح على بساط البحث دور المؤلف بوصفه فنانا مستقلا له لائحة مميزة 
فى منظومة الإبداع المسرحى. لقد تجاوزت هذه التجارب كثيرا فى الستينيات 
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مجرد إطار بعض الفرق المشهورة. وأصبحت ممارسة إجبارية, تتفاوت فى 
نجاحها. لكثير من الفرق التى لم تمد تؤمن إلا بالإبداع الجماعى. بل تخلت عن 
التعامل مع كاتب من خارج الفرقة. 
ممارسات الكتابة ومسارح المداخلات 
"ليس المسرح مكانا مغلقا تقام فيه حفلات ران عليها الدهر لأعمال خالدة. 
“المسرح الآخر' سيمارس فى المصنع؛ وفى المدرصة. والمبدع لن يكون طائرا 
معزولا شوق غصن مقطوع: بل ينبغى آن يتجاوب معه مبدعون آخرون. كما 
يجب أن تولد أغان أخرىء أغاني ملايين البشر الذين لا يزالون بلزمون 
الصمت. أغان لا نشك فى قوتهاء أو فى جمالها: آو فى وضوحها". 
هذا الإعلان الموسوم “القفزة الثالثة إلى الأمام' ماخوذ من مقال ظهر فى 
صحيفة "العمل المسرحى" )۱۹۷١(‏ خصص للفرفة المسرحية العمالية Als Thom‏ 
Bull-Belfoart‏ - التى يشرف عليها "جان هورسيل" . إنه يمير عن اتجاه بعض 
الفرق العمالية؛ فرق مسرحية تقوم على الإثارة والمداخلات: مكونة بواسطة 
العمال أو من أجلهم: تعتمد دائمًا على السيطرة على عملية الكتابة التى يعتقد 
أنها حكر على البرجوازيةء وذلك لإعطاء الكلمة للشعب. والكلاسيكيون هم 
المقصودون بادئ ذى sons‏ كما تشير إلى ذلك ملاحظة إحدى العاملات. التى 
تسمى "هوجيت" والتى عبرت عن نفسها بهذا الأسلوب في اجتماع خاص قائلة: 
أرفض المسرح الذي نلعبه Bale‏ (هورس) و(النورس) هذا لا يعجبنى؛ المسرحية 
المكتوبة. LS‏ ولكن مسرحية نمملها نحن. نمم نشمر أننا فى جلد الشخصية. 
نعيش ما نقوم بتمثيله. "هناك شىء منى استطيع أن أقوله". 


وإذا كان الرفض موجها إلى الكلاسيكيات مباشرةء فإنه كذلك بالنسبة إلى 
مسرحية حديثة تمالج موضوعات بعيدة عن اهتمامات الطبقة العاملة. إن 
الحاجة الملحة إلى أخذ الكلمة قضية معيشة باعتبارها ضرورة من ضرورات 
النضال الثوريء أدت إلى صدور إعلانات وتصريحات تتضمن هجوما شديدا 
على "الاستتثار بالثقافة": وسعادة بالغة فى ممارسات المجموعات, كما يعبر عن 
ذلك هذا "الإعلان الأول إلى المثقفين من كل نوع : "هذا تصور مبدئى. مسرحية 
تحت الإبداع» نتائج مبلورة بالكاد لسلسلة من المشاهد التى ارتجلت ذات مساء 
فى aalas‏ أحد المصانع؛ وليست Lai‏ نموذجيا لمسرح آخر". 

يمكننا مقارنة هذا الكلام بكلام فرقة Z‏ المؤسسة عام ۱۹۷۳ء والتى 
أضندوت هن أيضنا متخو فى ST fast all dis‏ هن 
شكل مسرح - صحيفة: تحرير لصراع الطيقات. هذا الفريق المسرحى المناضل 
طور duly‏ حول ممارسته. حول قطيعته مع المسرح الرسمى“ وحول ضرورة 
اللجوء إلى الكتابة لانتاج عروض طموحة: 


)...( هى الممركة الأولى ذات النفس الطويل الثى تشنها الفرقة‎ AN 
الأساسى' الذى يعيشه مسرح اليوم: الذى يريد, شى‎ AAA إنها إحدى عقد‎ 
عصر الاتحطاط البرجوازى وهيمنة متطلبات الإصلاح فى الفن, آلا يكون‎ 
هناك نص (....) إن المسرح النضالى. المسرح السيامدى يافظ أنقاسه الأخيرة‎ 
فى الكتابة. فهو جاف ولا يهتم بالتساذج الشكلية: ويجرى خلف النص. إن‎ 
.)...( وسيلة الاتصال الكبرى بعمال 'ليب' أو 'شوسسوى' كانت كلمة مباشرة‎ 
اللمثل عندنا يجب اولا أن يمرف ما يعمل يمرف لماذا هو يمارس المسرح؛‎ 
يعرف إذا كان لا يزال من المفهد أن يمارس الممسرح (...) فى أيامناء الممثل لا‎ 
يكتب أبدا. وهيمنة الكتابة جعلنا منها مصدرًا للتمرد يمكن أن يفذى قطيمتنا‎ 
الأساسية مع المؤسمسة المسرحية (...) فى الوضع الحاضر الذى يشهد انتشار‎ 
المسرح النضالى الأكثر بلورةء فإن الكتابة ينبفى أن تندمج فى لحظات الإنتاج‎ 
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الأخرى. إن فیضان الكتابة فى كل اتجاه ينبغى أن يصب فى خطاب جماعى 
فولاذى. لقد خرجنا من عصير ما قبل التاريغ, ودخلتا عمسر 
الدراماتورجيةز ...) . 


(الممل ا مسرحى: (TAVI YY‏ 


إن أهمية الكتابةء بل الكتابة التى تطورت كثيرا بالنسبة إلي الارتجال أو أخذ 
الكلام "التلقائى'. معترف بهاء ولا يمكن إنكارها بأية حال. إن الذى لم يرد فى 
هذا النص الطويل الممقول؛ هو أن من الممكن أن يتحدث عن اختصاص ليس فى 
مقدور مجموعة الممثلين إلى درجة أننا نلجأ إلى كاتب متخصص. إذن الكتابة 
تكون جماعية أو لا تكون. 


نفهم من خلال هذه الأمثة التى قد تكون مهمشة لكنها واقعية؛ أن ممثلي 
الفرق المختلفة جمالياتهم - من مسرح الحياة إلى فرقة "2" - يشعرون بالحاجة 
إلى كلمة تخصهم تعبر عنها الجماعة. الواقع أن مؤسسة المسرح ظلت تنتج 
عروضا "عادية" لها نص ومخرج. لكن الحداثة, أو ”الحدث" كما يقولون الآن, لا 
يكمن فى هذا الجانب؛ وإنما فى جانب أولئك الذين كانوا يطالبون بأدوات 
الإنتاج المسرحى» سواء أكانوا من أنصار المثالية لتحسين وضع البشر pl‏ من 
أنصار مادية الصراعات الاجتماعية. إن المجز أو النقض فى هذا العصر.ء ئيس 
نقصا فى ”الكتابات"؛ وإنما فى مؤلفين جدد؛ لأنهم بكل بساطة يشعرون أنه ليس 
هناك مكان لهم على أرض التجديد, فقد كانوا محبوسين فى أبراجهم الماجية إذ 
كانوا يصرون على الكتابة. أو خاضمين للمؤسسة التى لا يتجه اهتمامها نحو 
التجريب فى الكتابات. وبعض ال مؤلفين توقف عن الكتابة؛ وفريق آخرء مثل أرمان 
جاتى أو دار يوفو. عشر على الملاقة بين هذه الأرضيّة اللتحركة: المضروبة 
بالزلازل السياسية والمنصيةء وكتاباته الخاصة. 
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1 - السبعينيات: اليومى والتاريخ 
ظهور مسرح اليومى وضرورته 


كان المسرح أشبه بالمنتفخ مما فيه من فيض الأيديولوجيات؛ متخما بزخم من 
الخطابات المحللة للعالم من منظورات تاريخية. وانتهى المجتمع إلى أن أصبح 
يُنظر إليه فقط من وجهة نظر المبادئ السياسية الكبرى؛ بحيث أصبحت 
الشخصيات مجرد رموزء ووجد الأفراد هوياتهم تذوب فى حركات الجماهير. 
فى “مستقبل الدراما" يبين die‏ - بول سارازاك" كيف أن هذه المواقف القياسية 
الخاصة بالاستلاب. وشخصيات متوسطة؛ ليس لها سوى فيمة Alan)‏ حيث 
إن دراماتورجيات الورق (...) قصرت دراسة حياتنا الاجتماعية فوق المنصة على 
أهداف خارجية." 


يضاف إلى là‏ وبنسبة كبيرةء الشعور بمعايشة صدمة سياسية كبرى, 
صدمة Le‏ بعد VA‏ مصحوبة يموكب من الآمال الخائبة. إن المجتمع الفرنسى لم 
يصب بمثل هذا الانقلاب منن فترة طويلة؛ ولكنّ نوما من المودة القاسية إلى 
الواقع محا مشهد الثورة. ومعارك شوارعهاء وخطاباتها الغنائية. وآمالها الكبرى 
فى التفيير. كان فى ذلك أسباب كاطية لظهور اهتمام جديد فى مصاحة "الناس" 
وتواريخهم العادية. وبات ضروريا من جديد تناول التاريخ من وجهة نظر أخرى؛ 
أكثر جانبية وأكثر سردابية. 


َير بعض المؤلفين بؤرة اهتمامهم, فتركوا "الزاوية الكيرى"؛ وعملوا على 


أهداف بعيدة؛ أو مستويات متقارية + 
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إن ما أطلق عليه منذ ذلك الحين "مسرح اليومى" انطلق من هذه الضرورة. 
وقد لوحظ أن بعض المؤلفين الألمان. مثل كروتز' (في مسرحية 'النمسا العالمية" 
YAVY -‏ وفاسبندر (في مسرحية "الحرية في بريم - (HAVE‏ كانت لديهم 
الاهتمامات نفسها التي كانت لدي مؤلفين فرنسيين (مسرحية uallo”‏ وظيفة" - 
ds 17‏ المركب” AL HAVE‏ ومسرحية "تدريب البطل قبل السباق' 
ل'ميشيل دوتش') . وكانت تمرض في باريس والأفاليم مسرحيات تحكى قصص 
حياة أناس بسطاء من الواقع الراهن. مستمدة من الأحداث الجارية. 


مسرحية 'بعيدا عن هاجوندانج' ل 'جان بول وينسيل” (VO)‏ أثارت 
الدهشه والحماسة. فا مسرحية تروى باقتضاب المشاغل اليومية لأسرة من 
زوجين على المعاش وحياتهما الماضية. ليس هناك درسء» ولا سياق تاريخى: ولا 
أى مطلب؛ مجرد حكاية بسيطة وسطحية. وقد استهدفت مسرحيات أخرى 
الطموح نفسه. "حكايات كثيرة من الحياة الخاصة: وأزمة الأسسرة؛ تحت ضغط 
التاريخ ٠‏ هكذا يصفها "ميشيل دوتش" أحد كتاب هذا النوع من المسرحيات. كان 
لا بد كذلك أن تلقى هذه النصوص جمهورهاء وتتجنب الموضوعات العامة حول 
"أزمة المؤلفين”. 


مسرح قريب من الئاس 


لم يكن مسرح اليومى فى حالة قطيعة مع مايو AA‏ كما يظن بعضهم. إنه 
يتطرق إلى بعض اهتمامات المصر. ولكن بطريقة أكثر وعيا وواقمية. كان 
المخرجون والممثلون يريدون أن يجعلوا المسرح قابلا للعرض فى كل مكان: بما فى 
ذلك خارج المسارح الرسمية والمؤسسات: 
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'المسرحيات والمروض ينهفى أن تكون خفيفة. عصبية وقريبة من "الناس'. 
وعلى شركات الإنتاج والشبكات دعم مثل هذه المشروعات. وإذا لم يكن الموضوع 
يمائج خطا سياسياء فقد كان يهتم برواية حياة "الناس', ولا يتمالى على "الناس'. 


(ميشيل دوتش. جرد بعد التصفية. آرش» )١11١‏ 


يشير دوتش إلى المقبات الرئيسة فى هذا المسرح: ليس الأمر استسلام 
للميول الشعبية أو للذهب الطبيمى» عن طريق كتابة تدور في إطار الأحداث 
الجارية أو الحوادث: أو في شريحة الحياة. عن طريق تمجيد مثالى لشعب من 
"العامة". إن المؤلفين الذين يقتريون كثيرا من هذا اليومى عليهم أن يتنبهوا 
للنتائج المتملقة بفقدان كل مسافة بعيدة. agil‏ في غمرة افتتانهم بموضوعهم لا 
يروون منه سوى حكايات خالية من المنظور. كذلك لا ينبغي لهم الركون إلى راحة 
وضع عالم الحشرات. حيث ينصبون أنفسهم مراقبين لحياة "الآخرين". لا يفلتون 
من ضخاخ ازدراء ما يطلق عليه هيناهيه "الفيض”؛ وهو Le‏ يحدث حينما يزغم 
المرء أنه ينظر عن قرب لكنه يتخذ موقع من ينظر من أعلى. وأخيراء إذا كان 
المنظور السياسس لا يطغى على "الموضوع". فهناك إشكالية استبعاد أى وعي 


الإحاطة بالتاريخ من الناحية SRI‏ 
فى عام ۱۹۷١‏ كتب "جاك لاسال المؤلف والمخرج لسلسلة من 'الأشكال 
الصغفيرة" حول vegas‏ "كوتديرا" التى كان فد فدمها is‏ فترة قصيرة: 


ما يجذينى فى قصص كونديرا" أنه مع التزامه الشديد بمحيط الأمسرة: 
وبملاقات حميمة جداء يمكنه أن يحيط بالتاريخ بأسره (...) هل Lies‏ اليوم 
وقد تشتت جمهور السرح بلا منازع - أن نواجه NCAT‏ فى ظاهرها diyda‏ 


نكن 


مثل مسرحية الفصل الواحد» ومسرح الفرقةء يمكتها مع ذلك أن تسمح 
بالوصول إلى الدروس التاريخية 59. 

(14YO ,Yo-Y£ ا مسرحى؛‎ haali) 
ذلك كان غالبا هو طموح أفضل إنتاجات هذا المسرح وكذلك خط قسمته.‎ 
كانت الكلمة المتفاعلة مع اليومى؛ تطمح إلى الإفلات من التفاهة ومن العموميات‎ 
الباهته لمسرح يزعم أنه واقعى ينقض في الغالب علي تخطيطات اجتماعية‎ 
نفسية شائعة تضطرب فيها شخصيات طول المسرحية. لم يكن بمقدوره أن‎ 
يكتفى بالحدوتة. وفي غمرة الضرورة بان يكون خاصا جداء كان عليه أن ينجح‎ 
في الوصول إلى المام؛ وأن يولج السياسى في مجال الخاص. إن اليومى‎ 
وتنويعاته. أو بعض الأشكال الصفيرة التي يفرزهاء لا تكف عن الكلام عن العالم‎ 
بقوة وإصرارء وإن تغفيير الزاوية والأرضية يمكن بالمكس أن يستخدم في الكلام‎ 


عن الأمور الجوهرية حتى ولو بصوب خفيض. 


إن كاتبًا مثل "ميشيل طيناطيه' يوضح تحديات مسرح يطمح إلى جمع مواد 
تلتقط من المحادثات ومن الحياة الجارية بلا تضخيم» وبلا استعراض. من أجل 
ذلك كان لا بد من الإعراض عن أسلوب "الكتابة عن" وملاحقة الموضوعات 
(التيمات) ٠‏ أو تحديد ما هو مهم وما يمكن إهماله. قبل اتخاذ الوضع المادى 
للكتابة. إن الكاتب من مكمنه يتلقى فيض ما يحيط به ويعمل فيهء عن طريق 
المونتاج مثلاء كما ag pie‏ حتى يتضح المعنى: حتى تحل بداهة الضرورة. لا علاقة , 
إذن بين ذلك وبين التسجيل الآلى للحقيقة. ولا الاعتقاد فى أى تأثير سحرى. 
وإذا كان شينافيه لا يمرف 'مسبقا" ما سيهم بكتابتهء فهو لا يممل عشوائيا؛ بل 
إنه يضع بكل صبر فخاخًا يلتقط منها شذرات من اللغة؛ مع الحرص على 
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تحطيم الطبقية العادية للمعنى وأسئلته القديمة Le)‏ الموقض الرئيس؟ الصراع 
الأكبرة) لكى يكون أكثر قبولا لأهون الأحداث وأدق الحركات: الكفيلة وحدهاء 
فى نظره» بأن تأخذ فى الحسبان: بقوة وببساطة؛ Le‏ نعيشه. 


وقد تجلى تيار مسرح اليومى من خلال كتابات مختلفة. أحيانا خضع 'للطريق 
UN a ad‏ رة ن العاف راش مدهي ها ت رخا 
فى أعمال خفيفة أو نرجسية (بمض الكتاب اقتصروا على الحديث عن يوميهم 
الحميم) وصفها "ميشيل يوتش" ب "التيو-بولقار". أو مسرح الشباك الجديد. ومع 
البعد الزمنى القصير المتاح لناء فقد أعطى دفمة للكتابة المسرحية. 


۵ - الثمانينيات: ضياع السردى. لنقول ماذا ؟ 


جاء تفكك الأيديولوجيات فى الثمانينيات مصحوبا بضياع علامات الاعتماد. 
وأصبح ذليل من المسرحيات يتخذ التاريخ أو السياسة مرجماء وكثير منها يتجول 
فى منطقة الخصوصيات كأنما من Jai‏ تمويض نقص فى الانفمالات بإظهار 
عودة صريحة إلى الموضوعات المؤثرة. وهناك نوع ثالث من المسرحيات أصبح لا 
ينظر إلى العرض إلا من زاوية الاستعراضء بلا أدنى تردد أمام الإنتاج الحديث. 
فف ce‏ إلى wapa de‏ 

"إن المعسرح (...) قد ظل زمنا طويلا يممل كغطاب متميز للمعارضة- 
المعارضة السياسية. كان المسرح للمعارضة. شىء ما يتعلق بالتجمع الطيب أو 
الخبيث يعرض هناك ( ...) الجوهر. هو الرأى السليم. أليس كذلك؟ القضية 
السسهاسية (....) ومع انتصار اليسار فى مايو ١1۹۸ء‏ تلاشى هذا الموقف فجأة. 
هما أن تحول بيان اليسار إلى خطاب alakis‏ حتى شمر المسرح أنه De‏ من 
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المعارضة. مسرح 51381 السليم أصبع ler pans‏ يسعى إلى مركز الشرف. مسرح 
أصصاب الماشات السيئين: تسلية الدولة". 


(ميشيل دوتش "هى بار مسرح ا مسرح المام: (1AT‏ 


فى كلمته هذه يشير دوتش إلى العلاقة بين تطور المسرح المدعوم والموقف 
السياسي. فيحلل تطور الريبرتوار كأنه فى طريقه إلى اتحاد بين مسرح البولقار 
الجديد (الشباك) ومسرح الكلاسيكيين: كأنه تصديق أو مصادقة على موت 
gout‏ الف 

ولا شك أن كتاب هذا العقد الأخير لا يرون أنفسهم فى هذا التشخيص. من 
الواضح أن ثمة انزلاقًا حدث فى اتجاه دائما مزيد من الاستعراض”, LAIS g‏ 
مزيد من التسلية". قليل من الصراعات وقليل من الجدال. جزء من المسرح أخذ 
جانب الذوق العام وانهال على الاستعراض المحض كما لو كان كل شىء صالح 
لتسلية الجمهور. 


وكما سنرى فى تحليلنا النصوص,» فقد بلغ بعض ال مؤلفين حدود أرضء تلك 
اأحدود التى اقترن فيها ضياع السردى بضياع المعنى؛ كما لو أنه أصبح من 
المستحيل تماما أن Jos‏ بمجرد خروجهم عن التقاليد الصارمة للسرد المعروف 
والمستغل؛ أو كأن: وهذا جانب التفاؤل؛ نهاية ثقافتنا السردية تفرز طريقة أخرى 
تلسرد. Les‏ يقول 'جان فرانسوا بيريه' بالرجوع إلى عرض قدمه مع db‏ 
جوردوى” 

'وفجأة كثر وفاضه. سيل من السرود المصفرة (ميكروسرود) وحكايات... 

مثل 'سوناتات" شكسبير؛ ليس ما يهم هو حكاية الحب الكبيرة. ولكن الطريقة 

التى ستتبضر بها وتصبح "لا شىء بالمرة'ء وهذا ما نمرظه جيدا منذ 'بيكيت'. 
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حتى مسرح هينر مولرء انطلاقا من تجربة أخرىء أدرك أزمة السرد هذه. ومن 
الواضح أنه يحاول العثور على الساردين. وأن يجد Ép‏ يرويه من تاريخنا". 
(بروسبهرو. CA‏ 
لا شك أننا هنا بصدد تحول مهم. دائمًا عدم الاعتماد على حكاية ( أو حكاية 
دائمًا اكثر شفافية). ولكن لنقول ماذا؟ اجترار القصص القديمة (آه: الأسئلة 
القديمة! الإجابات القديمة! هذا ما يقوله بيكيت على لسان هام فى "نهاية 
اللعبة')؟ أو حكاية تزداد ذوبانا شيئًا فشيئاء لأنه ليس هناك ما يقالء أو LEY‏ 
الوسيلة الوحيدة للعثور على الرواة. وضرورة وجود الكلمة فى مواجهة عالم 
ضبابى معتم؟ 


لك 


Git‏ : تطور العرض 
١‏ - النص والمنصة 
العلاقات المعقدة بين الكاتب والمخرج 


أصبحت العلاقة بين المؤلف والمخرج قضية عامة فى حاضر المسرح الراهن. 
فى عام ۱۹۹۸ لاحظ 'بيرنار دور" فى مقال له يعنوان pail‏ والعرض' صدر فى 
'الموند- الأحد" "أن دور المخرج قد تفاقم. فيعد الاعتراف به صاحبًا للمرض» 
أراد هذا المخرج أيضنا أن يكون مؤلفا بالمعنى الذي كنا نعطيه نهذه الكلمة فى 
القرن التاسع عشرء فقد طالب بحق الإبداع. لقد صار المخرج سمينا dopis‏ 
السمنة." 


هذه "السمنة" تلفت انتباهنا + بعيدا عن أى جدالء ليس من زاوية العلاقة بين 
الأشخاص الذين يتعاونون فى عملية الإبداعء بقدر نتائجها على الكتابة المسرحية 
المماصرة. ومن المعلوم دور المخرج مع النصوص الكلاسيكية:؛ فالفارق بين النص 
والمرض أوضح بكثير. إن البعد التاريخى ومعرفة النصوص يسمحان ببلورة حكم 
المشاهد . فى حالة عرض من النادر أن يعرفه المشاهد: فإن الوساطة المنصيّة 
تمارس على آشدها فى المفيد أو فى الضار. فقد سمعنا أن نصًا متواضمًا قد 
"أنقذه" المخرج. وقلما نسمع أن النص لم يفهم» أو أنه أعدم. والنص الذى قدم 
مرة من النادر أن يجد فرصة ثانية فى الظروف الاقتصادية الخاصة بالإنتاج 
المسرحى. وما أكثر سعادة المؤلف الجديد إذ يجد فرصة لإنتاج نصهء بحيث إنه 
لا يجرؤ على الاعتراض فى الوقت الذى تتاح له فيه أول فرصة. والحرية التى 
يمارسها المخرج مع نص كلاسيكى مفيدة لأن البعد التاريخى يحتم هذا التصرف 


فى أغلب الأحيان. أما فيما يختص بالنصوص المعاصرة» فإن هذه الحرية تصبح 
موضع نقاش وخلاف أكثر. وهى على أية حال تعرض على بساط البحث من قبل 
مؤلفين يستهجنون ما يطرأ على نصوصهم من تفييرء أو لا يفهمون ضرورة 
تحريفات معينة. من ذلك ما كتبه "بيرنار مارى کولتیس" بعد أن شاهد بعض 
التدريبات على مسرحية Spaa‏ الزنجى والكلاب' : 


(...) ثم ؛ فى بعض التدريبات فى إيعلالهاء تكتشف أن دور البورى الزنجى 
يوم به رجل أبيضء أو فى بلد آخر. يقولون لك: المشكلة عندنا ليست الزنوج, 
وإنما الأتراك. وأنت تمترض فى هدوء وتقول أنا لم أكتب قضية وإنما شخصية 
(...) أو ما حدث فى السويد؛ بقولون لك: من المستهيل أن نجد ممثلا أسود 
يتحدث اللفة السويدية . وآكاد أشهر بمخرج يقول لى: آنا سأخرج مسرحيتك» 
ولكننى أحذرك: ليست هناك فرصة للصصول على مسرح أو ممثئين. إذن فلماذا 
يطرجهاة . 

(بيرنار ماری كولتيس, ملاحظات على "روبیرتو زوكو 
مينوى, GM‏ 


هذا النص الأخير من القرن العشرين حافل بالعلاقات المعقدة بين المخرج 
والؤلك دمن ذلك أن ul dus te‏ سيلا من الخطابات وا تلاحظات إل 
'روجية بلان" فى أثناء تدريبات مسرحية "الأستار". وهى خطابات مليئة بالمطالب 
والتوصيات المتناقضة أحيانا والإشارات القيمة. على أية حالء من الممتع قراءتها: 

"ورده يجب أن تكون إمبراطورة. تنتمل حذاء ضخمًا ثقيلا - من الذهب 

الخالص - بحيث لا تستطيع أن تنحنى - يمكنك تشبيتها بمسامير فى 

البراتيكابل: وإجبارها على أن ترتدى كورسيه من الحدید» بمسامهر'. 
(جان جينبه. رسائل إلى روجيه بلان» جالیمارء CHATT‏ 
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وقد أقنع 'روجيه UM‏ "ميشيل فينافيه" أنه لا يستطيع أن يخرج مسرحية 
Par Dessus Bord‏ إلا إذا plats‏ النص dass‏ المونتاج. 
٠‏ أما eu"‏ فقد أفاض فى إبداء الملاحظات المنصية إلى درجة الهوس. كأنما 
لكى يمنع أى ابتعاد عن النص. من ذلك أنه حدد فى "هذه المرة حتى لحظات 
الصمت: 


"صمت ۷ ثوان. العينان مفتوحتان. ننفس مسموع sa‏ ومنتظم. 


إذن؛ فمن الممكن أن تصبح قيود الإشارات المنصية محاولة يائسة للمقاومة من 
قبل بعض المؤلفين لحماية نصوصهم ضد العرض. 


aadi‏ النص فى العرض 


نحن إذن بصدد لائحة النص فى المرض. كان المرف يمنحه مكانة Raala‏ 
أول مكانةء وأحيانا على حساب وسائل التعبير المنصية الأخرى. والفكر الحديث؛ 
حينما يواجه مع بارت" العرض بوصفه "نظام علامات" ils‏ يعيد صياغة النص 
فى مجموع دال يشغل فيه الإخراج مكانة كبرى. وليس للمقابلة نص/ عرض 
سوى أهمية Ads‏ اللهم إلا إذا كان النص مجرد تكأة على تأثيرات استعراضية 
لا نصفها اليوم بالإخراج. فى هذا الإطار ينبغى أن نفهم الموقف الاستفزازى 
لميشيل دوتش حينما يعلن فائلا: 

'فى نظرى أن أفضل طريق للوصول إلى المسرح يمر عبر القراءة. وأخشى 
مع الأسف أن تكون الطرق الأخرى مرهونة بالاستعراض. إن الاستمراض فى 
نظرى: إذا جرؤت على التعبيرء هو بالتحديد المظهر الصارخ لخضوع المسرح 
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لابتذال الثقافة (الثقافة الضد).: ثقافة الجماهيرء لخضوع المسرح لأيديولرجية 
أوقات الفراغ (...) ". 
(ميشيل دوتش, جرد بعد تصفية) 


يعانى المسرح palati‏ نقص القراءة لأنه اشتهر بأنه صعب الولوج: وأنه حتى 
الآن قليل الوجود فى النظام التربوىء وأن حالة النشرء كما سنرى لم تعطه حقه. 
وطالما سمعنا أن المسرح يكون ناقصا بدون المرض. وأن بعض المؤلفين يثورون 
ضد قوانين المرض والسوق. أو يطالبون باحترام النص كما هو. 


فى عيارة رائمة:؛ "عمل مسرح من كل شىء" (انظر. مقتطفات فى نهاية 
الكتاب) نظر أنطوان طيتيه فى حديث له عام 1977, واحدة من أفكاره الكبرى. 
وهى حق المسرح فى افتحام جميع النصوص Less Les‏ النصوص غير المخصصة 

لأننى اتصور جميع النصوص التى كتبت حتى DV‏ أو التى تكتب فى هذه 

اللحظة التى أتكلم ضيهاء Je‏ نص عملاق كتبه العالم يأسره؛ نحن جميمًا. 

الماضى والحاضر غير واضحين بالنسبة إلىّ. ليس هناك أى سبب يمتع المسرح 

من الامستهلاء على بعض أجزاء من هذا gail‏ الفريد الذى كتبه الناس؛ بصورة 

متواصلة" . 

العبارة ومبدؤها كانا مضهومين تماما فى فن "هيتيه' الذى كان يرغب فى 
يمكن علاجها مثل البحرء مثل أعماق البحر...' فى إيمان عميق بقدرة المسرح + 
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"عمل مسرح من أى شىء" أي عدم النظر إلى الأهمية الأولى للنص الخاضع 
للعرض. 


ويرجع ضعف مكانة المؤلف فى المسرح المعاصر فى مواجهة الإخراج أيضا إلى 
فقدان الملامات التى يعتمد عليها فى النصوص الدرامية. حينما تكون الفلبة 
للجانب الاستعراضى فإن النصوص الدرامية تفقيد كل ضرورتها؛ وكل 
خصوصيتها النوعية. هناك أشكال خاصة فى المسرح لا أهمية لوجودها فى 
المرض إذا لم تكن تهم المخرجين: إذا كانوا يفيرونها كما يريدون» أو يطبقون 
عليها علامات منصية بحيث إن المؤلفين لا يجدون فيها شيئًا من كتابتهم. 


إن حرية المنصة, التى لا غنى عنها فى تطور المسرح. تمارس تأثيرا غامضًا 
فى الكتابة. ما دام كل شىء مسموحًا به؛ فمن حق المؤلفين أيضا أن يحلموا بأكثر 
الأشكال ابتكارًا وحداثةء فقد تفجرت الأعراف المنصية الخاصة با ماضى؛ ولم 
تعد تمارس سلطتها المستبدة. ولكن ما دام كل شىء مسموحًا به فإن امؤلفين لم 
يعودوا يملكون أى ضمان حول المستقيل المنصى لنصوصهم إذا لم تكن أكثر من 
مجرد لائحة لمادة العرض. 


w 


Y‏ - تطور التقنيات المنصية 
النص وتطور التقنيات المنصية 
الأهمية التى اكتسبتها السينوغرافيا والإضاءة منذ الخمسينيات لا يمكن أن 
تخلو تماما من نتائج تؤثر فى الكتابة الدرامية., ولو أن هذه النتائج يصعب 
قياسها. لقد انتقلنا من مفهوم للمسرح موروث من القرن التاسع عشر حيث كان 
النص يمثل مركز العريض. إلى ممارسة تأخذ فيها أهميتها مختلف نظم 
الملامات (منها الفضاء. والصورة؛ والإضاءة. وحركة الممثل. والصوت). وذلك فى 
العمل النهائى الذى يعرض على المشاهد. 
ومن المستحيلء بل من العقيم أن نقرر أن لائحة النص بقيت كما 4,4 لأن ذلك 
يرجع دائمًا إلى جماليات مختلفة. وعلاقات متناقضة بين الكتابة والمنصة. لنقل 
بشكل عام إن المقليات تتطورء وإن الفنون المختلفة التى تدخل فى إطار 
المسرحانية زاد الاهتمام بها. يمكننا أن نقول بصورة مبسطة إننا انتقلنا من 
ممارسة مسرحية النص فيها هو الذى يشكل المعنى» إلى ممارسة كل شىء فيها 
يشكل المعنى» ويدخل فى دراما تورجية جماعية. وهذا يفسر بالذات هجر كلمة 
"décoration"‏ بمعنى الزخرفة:؛ إلى كلمة "سينوغرافيا' التى تعنى علاقة جوهرية 
مع الفضاء. وأيضًا فى الملاقة بالمشاهد. يؤكد ذلك السينوغرافى ”يانيس 
كوكوس” JUL‏ 
'السينوغرافيا هى منظومة تشمل جميع مهن المسرح. انا لا أتصور إخراجًا 
'مستةلا". فا ملسرح نفسه هجين تدخل فى إطاره فروع مختلفة. وهذا ما يشكل 
قوته التى لا يمكن إبدالهاء ولمله من أجل ذلك يمثل 'انمكاسًا' للمجتمع: حتى فى 
أصوء حالاته'. 
(ياني سكوكوس, السينوقرافها والبالشونء اکت سود. )۱۹۸٩‏ 
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يمكن أن نرجع هذا التطور إلى "أدولف أبيا' و 'إدوار جريج' اللذين ثارا ضد 
واقعية الديكور فى سبيل الخطوط, والألوان» والإضاءة: ونوع من التجريد للفضاء 
الذى يغير علاقاته مع النص. 


هذه التغييرات أصبحت أكثر حداثة فى مجال الإضاءة. فهى تعود إلى 
السبعينيات. ويتحدث 'بارتريس تروتييه" عن مكانة الإضاءة باعتبار الكشاف 
(البروجتكور) يؤدي عمل ممثل: 
'حالياء فى أفضل الحالات. نتصرف بحيث إن الإضاءة تبرر معنى الإخراج. 
والتبرير يفترض أن الإضاءة تعمل بطريقة نفسانية انطلاقا من الصورة: فهى 
توحى بانطباع عام "جو" مستعينة بالديكورء أو باستفلال بروز الأجسام أو اللون 
شأنه أن يقدم محنى -Làm‏ إذن اخدرنا أن نعدث دينامية فى الإضاط: أن نقيم 
نظام علامات دقيقاء وان ننظمه حسب قواعد تممل مع قواعد الإخراج'. 
(العمل ا لممسرحی» (IVA TI‏ 


إن تطور الإضاءة: وهو مأخوذ عن السينماء إن لم يكن قد أثر مباشرة فى 
الكتابة. AG‏ اسهم بلا شف ERTE‏ فصو إنشاء المعتى: ومن ثم طريقة 
السرد. تقسيم جديد للفضاء. التجزئة الممكنة لأجسام الممثلين: وطريقة الإضاءة 
اللحظيةء والتخلى التدريجى عن "إضاءة الجو' (إلا لتأثيرات خاصة)). إمكانية 
عرض جميع المصادر, أو بالعكس إمكانية إخفائها أو محاولة ستر مصدرها أو 
اتجاههاء كل ذلك خلق قواعد جديدة للسرد. 


إن تصدر المنصة بوصفها كلا يتضاءل شيئًا فشيئًا. ولم يعد المؤلف يكتب تبعا 
لتفير الديكور؛ جميع قفزات الفضاء والزمنء جميع تأثيرات المونتاج هي ممكنة 
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الآن. جمالية التشظى والتشتت قد وجدت بالتأكيد مكانهاء وكذلك جمالية تصبو 
إلى الإبهام. كل شىء يمكن أن يسترسل ويتصادم» كل شىء يمكن أن يتفير. لقد 
أدى تطور التقنيات المنصية إلى خلق ثقافة منصية أخرى عند المؤلفين, تماما 
مثل المنصة الإيطالية ونظامها التقليدى حينما أثرت في الماضى في الدراما 
تورجية إلى درجة تجميدها في بعض الأحيان. 


المسرح والفنون SÈU‏ 


الأمريكى 'بوب ويلسون' و'نظرة الأصم' عام ١۱۹۷ء‏ والألمانية 'بينا بوش 
ومعظم أعمالها الراقصة فى الثمانينيات. والبولندى كانتور' بعرضه فى مهرجان 
نانسى عام 1416 والعروض التالية. قد أسهموا مع غيرهم فى زعزعة المعتقدات 
Lo‏ بمتنظومة pal‏ ارح ومكانة الت .هؤلاء القتاثون وكير غيرهم 
لم يأتوا من المسرح؛ وإنما من فنون بصرية أو من الرقص. ومع ذلك فهم يلجئون 
إلى النص؛ فى الغالب فى شكل جزئيات متكررة. فكانتور على سبيل JAU‏ يعلن 
أنه لا يخرج نصوص 'ويتكييوكز' ولكنه يقتبس عالمه. الجميع يهتمون Aal‏ 
وبغرائب الشفرات القائمة التى يصدمون بعضها ببعض. ويتحدث “بوب ويلسون" 
عن تعاونه مع "كريستوفر كنوولز" حول مسرحية "حوار مع جورج الفضولى' عام 
,؛ فيقول: 


«كم أود أن يناقش مسرحيتى alle‏ لفوى أو فيلسوف. إن كريستوفر يممل 
حقا على اللفة والرياضيات. ولديه طريقة مبتكرة هى مزج الكلمات» والأقكار, 
والنماذج. إنه يحطم شفراتا وكلمات لفتنا ا مألوفة, ثم يمزج الأجزاء بطريقة 
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جديدة. كريز' يبدأ بكلمة مثلا أو جملة يطيلها حتى تصبح هرما منظورًا؛ ثم 
ads‏ حتى ينتهى إلى كلمة أو جملة. إنه يتعدث بعلريقة منظورة' . 


(مقابلة مع روبير ويلسون» ا مسرح/ الجمهورء رقم (VU NT‏ 


والسينما "تمسرحت" طواعية بفضل مبدعين مثل nf‏ رومير' أو 'جان 
لوك جودار' . وعلى مستوى آخر قام "جان كلود کارییر' باقتباس '"سيرانو دی 
بيرجيراك' للسينماء والسيناريو الخاص ب "ماما والمومس" للسيناريست 'جان 


أوستاش” أصبح مسرحية تمرض بنجاح. 


(الرقص- المسرحى) أصبح كثير الانتشار بحيث إن كثيرًا من مصمّمى الرقص 
الشبان يجعلون راقصيهم 'يتكلمون . ولا تنفك تتولد عروض من email"‏ 
تصنيفها" على أنها مسرح حركة أو صمتء رقص ممسرح أو استعراضات 
بأشكال غير متحركة ثم تشرع فى الحركة. كذلك فإن المسرح الموسيقى يبحث 
أيضًا عن طريق مبتكر بعيدا عن مجال الأوراتوريو أو الأوبرا وذلك فى أخلاط 
تسائل موسيقية AU‏ 


كل هذه الوت مول ANT‏ القثينة: هذا الديتجة نين a SION‏ والضورة 
والحركة؛ تمارس تأثيرا محتملا فى نصوص الكتاب. وأصبح الكتاب يشمرون 
بصورة أخف بقيود الأعراف المنصية التى تتطور سريها جداء وتوسع دائرة 
LAN‏ ارس تمنو موي من التحرية وجري هلي At‏ مانن ADSL oui‏ 
أرحب بالمرجعية. 


الت النص والكاتب والمأؤسسات 
١‏ - شر اعمال المسرحية 


نشر الأعمال المسرحية, والسبعة والثلاثين دواء لعلاجها (أكت (AY + D qui‏ 
يقدم ميشيل فينافيه بيانا بالحالة بشكل دقيق وبصورة فكهة. نشر الأعمال 
المسرحية فى تناقص مستمر, توجه المسرحيات إلى العروضء ونادرًا ما تخرج فى 
شكل كتاب» ووسائل الإعلام لا تعنى بظاهرة النشر. مع اختلاف الأسياب. 


وتسجل السنوات الأخيرة نوعًا من التطور: كبار الناشرين "العموميين” 
انسحبوا تقريبا من سلاسل المسرح (حتى لو كانوا لا يزالون ينشرون أحيانا 
لكاتب 'تمودوه). فى حين أن بعض الناشرين المتخصصين. وبعض المدعومين 
Les‏ زاد اهتمامهم: ويشغلون ساحة التوزيع بصورة أفضل- بعض المسارح 
(شايوء الكوميدى فرانسيز) تصدرء بصورة أو بأخرى, وبشكل منتظم؛ uan‏ 
مسرحيات من السريبرتوار الخاص بها . 'تياترال": EST‏ سود بابييه'. ALT‏ 
dsl‏ لاشان سین 'لارش“ POL‏ "سيه. بورجوا". 'كومباكت" 'إيميل 
لانسمان" (بروكسيل) هذه الجهات تنشر بانتظام نصوصا معاصرة. هناك سلسلة 
صادرة عن أكت - سود عام ١597‏ بعنوان lu)‏ موجهة بصفة خاصة إلى 
جماهير التربية القومية التى اعتادت حتى ذلك الحين “الأعمال الكلاسيكية": بل 
عناوين محددة بصفة دائمة. 


وبخروجه من "الأدب" فى الستينيات» فقد المسرح الصلة المادية التى كانت 
تريطة بالأوساط الأدبية التي اعتادت النصوص المكتوبة والشىء المطبوع. بعض 
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المجهودات المتظافرة لكثير من الهيئات, منها المركز القومى للآداب» عملت على 
انتشار ظاهرة حديثة لمصلحة النشر المسرحى المعاصر. هذا الوضع لا يحل تماما 
مشكلة كيف" التى لم تشر كثيرا فى المجال الروائى, حيث لا نقرف تماما 
النصوص التى تهيمن دليلا على "قيمة أدبية" حقيقيةء ولكن ذلك على الأقل. 
يسمح لهذه النصوص بالانتشار بين جماهير مختلفة أو جديدة. "بول 
أوتشاكوفسكى colh‏ مؤسس دار النشر" P.O.L‏ والدى يصدر diras‏ خاصة 
أعمال “جورج بيريه' و'ظطالير نوشرينا". يوجز موقفه على النحو التالى: 
A‏ علينا ان نتناول المشكلة بطريقة أخرى, ونقول إنه حينما ننشر قصائد 
أو روايات أولى: فإننا لا نبيع منها آكثر من المسرحيات التى لا تمرض,؛ أو التى 
تمرض دون أن يستفيد الناشر. إذن: يجب أن نمارس المهنة جيدا. فحينما نتلقى 
نصوصا مهمةء سواء COST‏ مسرحية pl‏ غير مسرحية؛ يجب أن ننشرها (...) أو 
نقول: هناك أزمة؛ إذن لا نستطيع أن ننشر مسرحيات. أو نقول: ما دام ليس 
هناك من ينشر ال مسرحيات الفرنصية المعاصرة؛ فريما ينبغي أن نتشرها ini‏ 
ذلك يسد بعض النقض". 
(تقري رأشينيون: سبق ذكره) 
ويمكن بعض التعويضات أو بعض التشجيع المادى المقدم من الستطات العامة 
أن يساعد على تنشيط الكتابة المسرحية, ولا يجعل من المؤلفين ضحايا للإنتاج 
المدعوم الذى تقل فترة عروضه. وتقل دخوله كثيرا عن دخول المسرح الخاص» 
ومن ثم تحقق دخولا ضثيلة للمؤلفين. والاتجاه الحالى يهدف إلى مساعدة 
المؤلفين بصورة مباشرة: بدلا من مساغعدة مخرجى أعمالهم.: وذلك لمنحهم 
هامشا للمناورة فى تمويل الإنتاج. 
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-Y‏ دور مراكز التجريب والبحث 
مجمع تياتر أوذير (المسرح المفتوح) 
'ضريق صفير نزل فى آشينيون فى فترة انمقاد أحمد المهرجانات. بدون 

ديكورات: بدون ملابسء بدون أجهزة. كل ما هناك مجموعة من مؤلفى النصوص 
والممثلين والمخرجين. ويدعوة من جان à‏ احثلوا مكانا جدیداء هو Jets‏ 
دى بينيتون Os‏ (كنيسة التاثبين البيض). وتضمن برنامجهم خمسة 
استمراضات فضائية وقراءة نصين (...) كان ذلك عام .147١‏ على أيديهم 
مجتمعينء. خرجت إلى النور تجرية جديدة باسم: 'المسرح المفتوح + 


(ا مسرح ا مفتوح بكتاب مفتوح توزيع )١ 444 DD‏ 


وهكذا يدا تاريخ "السرح ERA‏ بإدارة “لوسيان” و'ميشلين آتون”: باسم 
المركز الدرامى للابداع: وقد أسهم فى إقامة علاقة مختلفة مع النصوص 
المعاصرة التى أصبحت Les‏ من العادة الثقافية. يتلخص الموضوع فى إتاحة 
الفرصة للاستماع ولتعرّف بعض النصوص من خلال JILAT‏ مختلفة خفيفة' لا 
تمثل بعد إنتاجًا حقيقياء ولكنها تواجه بين النص والمنصة. قراءات بصوت أو 
عدة أصوات. ثم عرض فى الفضاء بعد اثنى عشر Legs‏ من التدريبات؛ LOS"‏ 
إبداع' تجمع ممثلين ومؤلفين حول مسرحية واحدة كتبت حديثا أوخلال 
كتابتها؛ JIT‏ استماع لمسرحية جديدة يختارها ويقرؤها المؤلف: صيغ كثيرة 
تجمع بطرائق مختلفة بين المؤلفين والجمهور, ورأى حول عمل جديد. لقد 
وضع 'المسرح المفتوح أسس ممارسات التجريب والاكتشاف عن طريق تناول 
دين أو تطويوء أو استحدات JL‏ مناسبة لذلف إلى جاب مهمه JAN‏ 
والإبداع. 
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مقاعد للنجريب للؤلفين بالتجربة ؟ 


على مدى عشرين عاماء انتشرت هذه الممارسات فى كثير من المؤسسات 
المسرحية. ومنذ ذلك الحين أصبحت Alec‏ متداولة. صالونات للقراءةء ومقابلات 
لمناقشة الموضوعات,. وورش كتابة عرضتها المسارح, أحيانا بطرائق لا تخلو من 
غموض. هل نحن Has‏ بصدد استثارة فضول الجمهور واهتمامه حول أعمال 
جديدة عن طريق تشجيع 'مقاعد التجريب' هذه. أو هى عملية وعى بصرف أقل 
النضقات؛ وذلك بتجنب التطبيق المباشر للمرض الحقيقى على النصوص 
المماصرة؛ وهو عرض أكثر ASS‏ وأكثر عرضة للمخاطرة؟ أحد المؤلفين؛ وهو 
"رينيه كاليسكى” رد على ذلك فى السبعينيات حينما كتب فى صحيفة "818 
استعلامات" رافضا أن يكون كاتبًا بالتجرية". 


لقد عبر كثيرون من مديرى المسارح» فى الواقع: عن رغبتهم على هذا النحو 
فى الإسهام فى تكوين الجمهورء جمهور أقل عددًا لمشاهدة عروض لؤلفين 
مجهوئين: وضمان التعريف بالكتابات. وعلى مدى عشرين عامًا تقريباء culs‏ 
عدة مؤسسات بتنظيم "إقامات" تبعض المؤلفين: ولقاءات لمؤلفين 'فرنكوفون"', 
ومناقشات مع مؤلفين أحياء. ومنذ بضع سنوات يتخصص مسرح الكولين' مع 
مديره "جورج لاشيللى' بشكل جوهرى فى الإبداع Helali‏ 


وقد شهد عام VAAN‏ مولد المركز القومى لمؤلفى العروض المقام فى شارتروز 
فى آشينيون. وهذا مديره دانييل جيرار يحدد أهداف فريقه فى العدد الأول من 
صحيفته على النحو التالى: 
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"تقديم قراءة لخلاصة عروض le‏ وتحديد الجاتب المكتوب من المرض, 
ومناقشة الأشكال والأنواع, والتطورات, والتحدث عن النص - الدرامى أو غير 
الدرامى - الذى أثار اهتمام الممثل. وترشيد السينوغرافياء ومقابلة الجمهور. 
نريد (...) لا الدهاع عن, وإنما اكتشاف هذا الوجود الجديد, والدعوة إلى حب 


هذه الحالة الأولى من الإبداع وهى لا تزال وحيدة ممزولة. وذلك قبل إسدال 
السثار". 


)144١ بروسبيروء‎ ( 


وعلى صعيد آخرء وفى الفترة نفسهاء شاهدنا انتشار ستديوهات الكتابة فى 
الجامعات ومراكز التكوين فى المسارح. بل فى بعض المدارس الثانوية. حيث يقوم 
الطلبة بمقابلة المؤلفين المدعوين. والواقع أن قليلا من هذه الورش يهدف إلى 
التكوين المهنى المتخصص .ولكن نجاحها يكمن فى تنشيط الملاقة بعملية الكتابة. 


نحو صورة جديدة للمؤلف الدرامى ؟ 


منذ الخمسينيات حتى اليوم تحولنا من صورة المؤلف المسرحى المعزول فى 
برجه العاجىء والذى يختلط بين حين وآخر بورش البروفات. إلى صورة المؤلف 
كرجل sale‏ حتى لو كان البعض لا يحب ذلك وهو عام" باعتبار أن عملية 
الكتابة تدعّم من الدولة أكثر فاكثر. حيث تتولى الدولة مهمة الكفالة القديمة. 
وحيث المؤلف. وفد أصبح يوزع وقته واهتماماته بين الإقامات وبين متطلبات 
المخرجين أو الفرق» ينفق فى الكتابة وقتا يتيح له file‏ ماديا. 


وهو عام" sul alec oY Las!‏ هو فى Balati‏ سرى» بل كيماوي. عرضة 
لكثير من الاعتبارات: اعتبار الفنانين الآخرين المشاركين فى الإبداع المسرحى. 
ويجد نفسه مدهوا. بل Vilaine‏ إلى التحاور معهم خلال التجارب المختلفة 
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المعروضة عليه. واعتبار المشاهدين القادمين الذين يحضرون لناقشة إبداعه. بل 
إلهاب المناقشة باسم "استقبالهم للعمل الجديد. واعتبار المتدريين من الناشئة 
ومن الطلبة حينما يقابلونهم فى الاستديوهات والورش. واعتبار سائر الناس 
حينما يدعونه إلى التحدث عن تجربته فى المدارس ودور الشباب. إن ذلك 
محرك جديد يتحقق الحدث عن طريقه وعن طريق كلماته.. وهو أخيرا رجل 
عام لأن عمله بمجرد أن يعرض. يدعى بشكل منتظم إلى منافشته. 


إن الدوامة التى تكتنف الكتابات المعاصرة تصدر عن هدف تريوى مزدوج. من 
المؤكد أننا لا نزعم أننا نقوم بتكوين مؤلفين موهوبينء ولا أن عملية الكتابة تتم 
بالتلقين والتعليم» ولكن - وبصورة ضمنية - نحن نتوقع من جميع هذه المواجهات 
العامة أن “يتعلم" المؤلف شيئًا إن لم يكن يتعلم كل شىء؛ أن يطوف بقواعد المنصة 
والحوار فى صحبة المخرج والممثلين. وان 'يتدرب" نومًا ما على الكتابة. ومن 
ناحية أخرىء» نأمل أن يتمود الجمهور أنواع الكتابة الدرامية الجديدة, وأن يخرج 
مستنيرًا من هذه اللقاءات المتعددة. 

ومن السابق لأوانه أن نعرف ما نتوقعه من هذه الإجراءات أو هذا الشخف. ما 
زال هناك مؤلفون منمزلون تعرض أعمالهم بصرف النظر عن هذه الآليات. 

غير أن أزمة السبعينيات تركت آثارا باقية. إن مؤلفى التسمينيات هم في 
الغالب شخصيات من aile‏ المسرح؛ فهم ممثلون أو مخرجون أو مستشارون 
أدبيونء أو مسئولون عن الإنتاج: أو مديرو فرق؛ يواجهون المسرح كما يجرى على 
أرض الواقع. رفقاء طريق في تجارب مختلفة. ريما لأن المسرح انغلق على نفسه 
وعلى رجاله. ريما لأنه. بحشا عن ذاكرتهء تذكر بعض 'الشعراء المكلفين” 
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(المأجورين) في القرن السابع عشر. إنهم لم يعودوا کتابًاً أدبيين' تماماء ولا 
رجال ونساء مسرح يمارسون الكتابة. 
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الموضوعات والكتابسة 


كان بيرتولد بريشت يؤكد ضرورة "اختيار موضوعات max‏ وعرض علاقات 
جديدة فى شكل درامى ومسرحى جديد". يقول محددًا فكرته: 
كوارث اليوم لا تمرض لنا بصورة مستقيمة ومباشرة؛ وإنما هى تنمو من 
خلال أزصات دائرية؛ فالأبطال يتفيرون مع كل مرحلة. فهم قابلون للتبادل. 
وخط الفعل الدرامى يتعقد بأطعال محبطة أو مجهضة. والقدر لم يمد قوة 
أحادية؛ بل نحن نلاحظ ساحات قوة تخترقها تيارات متمارضة: بل أكثر من 
ذلك فإن مجموعات القوى لا تعمل وحسب فى تحركات تتمارض فيما بينهاء 
وإنما هى تخضع لتناقضات its‏ 


(كتابات حول ا مسرج) 


وهذا "أرمان جاتى": وهو كاتب ومجرب كبير للأشكال المسرحية: يؤكد من 
جانبه أن كل موضوع يتمتع بمسرحانية خاصة به" وأن "البحث عن البنى المعبرة 
عن هذه المسرحانية هو ما يشكل المسرحية . ومع 'جان بيير سارازاك” الذى يعلن 
فى "مستقبل الدراما" أنه لا يكفى فى المسرح أن نقول أشياء جديدة"؛ وإنما 
ينبغى Last‏ أن نقولها بطريقة مختلفة, ننحاز فى دراستنا للأعمال إلى جانب 
التجديدات الشكلية باعتبار أنها تكشف عن اهتمام المؤلفين بأن يأخذوا فى 
الحسبان تطور العالم. 


ولا يعنى ذلك أن نجد علامة حداثة فى كل شكلية يمكن أن تكون عقيمة 
حينما تدور الآلة المهقدة فى حلقة AÈ pie‏ ولكن من المستحيل دراسة الأعمال 
المصاصرة دون أن ندرك الطريقة التى يصب بها المؤلضون خطابهم داخل عمارة 
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تأخذ المضمون فى الحسبان. إن الدراما تورجية لا يمكن أن تسد الطريق أمام 
التفكير فى صياغة الحوار. وفى انطلاق الزمن والفضاءء وفى تطور مفهوم 
الشخصيات,؛ وفى مختلف الطرق حول تغيرات لغة تدور أقل من غيرها حول 
سبب موحّد. والفقر من النصوص المذكورة لا تاخذ فى الحسبان كلية المشهد 
الدرامى الحالیء فهو أوسع مما نتصور؛ وإنما هی تساعد على تكوين رأى ينبفى 
أن يتطور من خلال قراءات أكمل. 
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أولا: تقلبات السرد 


فى مسرحه الذى أصبح نموذجًا (أو نموذجا ضدا) استحدث بريشت 
أشكالا ملحمية جذرية. أما بيكيت. فقد خلص الحدوتة شيئًا فشيثًا من أية 
أحداث؛ وجعلها تتركز حول ما يعتبره جوهريًاء وهو وجود الموت. AA‏ فرض 
على السرد التقليدى نظام تخسيس رهيبًا إلى درجة مثول التهديد الدائم 
بالصمت النهائى. 


ومن العسيرء بعد هذين النموذجين الكبيرين. أن نطرح للبحث» وبصورة بريئة 
قضية كيف نحكى5 و"ماذا نحكى؟". لقد تلقت النماذج الدرامية القديمة المحملة 
بالمعانى والسرد الموحد. صدمة كبيرة. إن مسرح Le‏ بعد هذين الرائدين أخذ 
عنهما. وفى وقت واحد تقريباء عبء السرد الماحمى؛ وعلاقة المشاهد المقلقة فى 
بساطتهاء ومن ناحية أخرى أخذ التخفف المخيف للحوارات الصافية. ثم 
للحوارات الهشة والمتلعثمة التى تستهلك نفسها فى سرد الحكاية نفسها دائمّاء 
Lise‏ نهايتنا . 


كان لا بد من الانطلاق من جديدء وای كاتب شاب يمكن أن پت اءل كيف 
ينبفى أن يرتدى الثوب الممزق. ثوب راوى الحكايات. على الأقل إذا كان يعتبر أن 


-١‏ فقدان السرد الكبير الموحد 


فى دراسة له بعنوان "وضع ما بعد الحداثة' كتب ol‏ فرانسوا ليوتار" يقول: 
"إن فترة ما بعد الحداثة أعلنت نهاية عصر "الأبطال العظام؛ والأحداث المظام. 
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والأخطار العظام, والأهداف العظام ". ويحلل نهاية السرد الكبير بارتباطه _ 
بالهيمنة القديمة للشكل السردى فى منظومة Aa pali‏ التقليدية. 


ويمكن أن نضيف أن مجتمعنا اليوم يهتم بالابتكار أكثر من اهتمامه بالوراثة, 
باعتبار أن المهم فى العمل الفنى ليس اعتبارات الفهم بقدر ما هو اعتيارات 
القطيعة. ففى حين كان المؤلفون الدراميون يكررون الموضوعات الكبرى الرئيسة,. 
الأسطورية أو الأخلاقيةء مركزين على المنظورات الخاصة بقيم مجتمعاتهم: فإن 
مؤلفى ما بعد الحداثة وقراءهم 'يدركون أن الشرعية لا تتأتى إلا من ممارستهم 
اللفوية”' على حد تمبير ليوتار. 

ومن العيث اليوم أن نحاول عمل قائمة 'بالموضوعات" المأساوية أو غير المأساوية 
التى يمكن اعتبارها موحدة بالنسبة إلى مجتمع غير مهتم ALL‏ ومن المسير 
تحديد موطن وحدته. إن نزو كورمان. بتناوله رواية بروميثيوس (أكت سود باببيه), 
وكذلك مولر بمعالجته ل بروميثيوس؛ وعلى شاطئ الهجرانء Salag‏ ميديا؛ ومنظر مع 
أرجونوت. وهاملت -ماكينه (is aise)‏ يمثلان استثناء. كذلك فهما لا يرجمان إلى 
سرود الماضى الطويلة إلا من أجل إذابتها فى تعددات وجهات النظرء أو لترك أكبر 
قدر من الشك يحوم فوق pina‏ الأسطورة وفوق “جدواها" اليوم. وعلى سبيل المثال 
يقبل مولر؛ فى لقاء مع صحيضة المسرح/ الجمهور عام AAY‏ أن تكون "ميديا" 
'مواطنة من RDA‏ يستدرجها حبيبها إلى الغرب» أو تشيكية تتعاون مع محتل روسى 
عام ۸١۱۹ء‏ أو فيتنامية تخرج مع يانكى أو أمريكى": وذلك قبل أن يضيف هو Lel‏ 
يمكن أيضا “أن تكون تركية فى RFA‏ كل ما تريدون" + وأن التلقى المحتمل 
للمشاهد ليس مشكلته (هو) '. 


بصرف النظر عن جانب الاستثارة» من المسير أن نرى فى ذلك نماذج من 


+ المثالى', الدى يفرض داخل مجتمع بعينة‎ 3 pal” 


إن المسرح لا يزال يحكى: ولكن فى تضاؤل مستمر فيما يختص بالوصقات 
والقبول. إن وجهات النظر حول السرد متعددةء أو تذوب فى حواديت غامضة. إن 
النص المعاصر الباقى بعد أن AG‏ كثيرًا من المشاهدين المدهوشين هو بلا شك 
"فى انتظار جودو" الذى يمرض صملوكين فى خرق بالية وقبمتين. ضائمين 
ضالين فى مشهد غير محدد. فى انتظار شخص غير محدد الأوصاف يدعى 
"جودو". والذى لن يأتى أبداء وهما قلقان مثل قريبيهما فى مسرحية 'نهاية 
اللمبة" خشية أن "يعنيا شيئًا". 


-Y‏ الكتابة المسرحية المتقطعة وحدود الميل إلى الجزئية 


ريما بتأثير مباشر من بريشت» وتأثيرات أبعد منذ القرذين الثامن عشر 
والتاسع عشر. من بوشنر ولينز وكليست. اختار كثير من المؤلفين الملماصرين 
السرد من خلال لوحاث متتابعةء منفصلة بعضها عن بعض.ء وأحيانا معنونة. فى 
عام ۸ كتب بريشت فى AUS‏ 'دليل لمسرح" يقول: 
'حتى لا يطلب إلى الجمهور أن يلقى بنفسه فى الحدوتة كما يلقى بنفسه 
فى نهر فيعمل هنا وهناك سواء بمسواء. ينبفى أن تكون الأحداث Lib‏ 
مرتبعلة بحيث تكون الروابط تثير الاهتمام. الأحداث لا ينبغى أن تتوالى بشكل 
غير ملموس. بل على المكس, ينبفى أن نتمكن من الإدلاء برأينا (...) وعلى 
ذلك فإن أجزاء الحدوتة ينبغى أن يمارض بعضها بمضا بعناية: وذلك بإعطائها 


الى 


بنيتها الخاصة بهاء بنية مسرحية صغيرة داخل المسرحية. وتحقيقا لهذا 
الهدف. يفضل الاتفاق على عناوين (e)‏ . 


تمثل الكتابة الدرامية المتقطمة فى شكل جزئيات معنونة مساحة كبرى فى 
الأعمال المماصرة. مع أن هدف بريشت فى البداية كان ذائبا فى العلاقة 
بالحدوتة. كما سنرى. هذا التجاور فى الأجزاء جذب كثيرًا من المؤلفين 
المختلفين. وهم يطلقون عليها مشاهد. أو جزئيات, أو أجزاءء أو حركات. 
ومرجعهم فى ذلك كما يعمل فينافيه هو التأليف الموسيقى, أو. كما هى الحال 
عند مؤلفين آخرين. تأثيرات المشكال أو الكاليدوسكوب أو المنشور. الاهتمام 
ينصب إذن على الروابط بين الأجزاء كما يؤكد على ذلك بريشت» ونحن بدورنا 
يمكن أن نقول. على الفقرات البارزة التى تمثل الفواصلء وتمزق النص بفراغات 
سردية: يقوم المونتاج بسدها بطريقته باقتراح ترتيب معين» أو بالعكس» عن 
طريق الدهشة بإفراز تأثيرات الكاوس أو الفوضى التى يترك للقارئ مهمة إعادة 


فى مسرحية "الحياة الجميلة ' (1510) يسمى "ميشيل دوتش" الأربعة عشر 
مشهدا بالتوالى: “السعادة. ماذا يجرىء فريسة الحميات المجهولة: ابصق على 
وجهك بكل سرورء فى قلب الفابة العذراء. أنت لا تدرى ماذا تقولء النهار يزول, 
الخيال يممل. لا تهتم. أصل الأنواع» أنت لا تراهاء لا أستطيع أن أتذكر اسمهاء 
دم حبك القانی؛ هوليوود". وعبثا نحاول أن نجد فيها نظاما يوحد بينها. أما 
"ميشيل فيناشيه" فيستعمل Less‏ مثل هذا النوع من التقسيم (وهو يسميه "روابط 
ساخرة'). وأحيانا الأجزاء تكون معنونة, وأحيانا لا. فضي مسرحية 'نيناء هي 
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شىء مختلف” (VAVI)‏ هذه عناوين الأجزاء الاشى عشر: "فتح طرد البلح. شواء 
العجل بالسيخ: الوصولء الشالء فى السينماء البُسّطء الساحة الخالية, البنوارء 
لعبة الورق, الصحيان. الرحيل. الزيارة . ونحن نمثر فيها على أفمال نوعية؛ 
مواقف حاسمة فى السرد. مثل وصول نينا ورحيلهاء وكذلك عنوانين أكثر 
غموضا تجذب الانتباه إلى أشياء مادية لا تدخل عادة فى نظام سردى. 


Lal‏ "دانييل بيسنيهار": فإنه يرقم لوحات بعض مسرحياته مثل "مالا سترانا" 
وجليد ورمال' ALa a‏ (1586). وإذا كان لا يضع لها عناوين. فإنه يُعنى بهذا 
التقسيم بحيث إنه لا يعطى سوى إشارة إخراجية واحدة ودون جملة جوار واحدة 
فى مسرحية “مالا سترانا": “الحجرة خالية تماما. فى سكون." وهذا يكفى دليلا 
على أن الأجزاء غير متساوية الأهمية, وأن المؤلف لا يحاول تحقيق توازن فى 
الكتابة. 


أصبح الجزء أحيانا نظاما فى الكتابة لا علاقة بينه وبين مشروع بريشت 
الذى يقوم على التجرئة لإعادة التكوين. "بالنسبة إلى بريشت. القلب مطلق” على 
حد قول جرجس بانو فى المسرح» مخارج إنقاذ: Laiu‏ عنده الجزء يجدد 
الطاقات الضرورية لإتمام المالم الجديدء فإن الجزء هذه المرة يبزغ فوق عمق 
الشكوك التى تحيط بنا للوصول إلى هذا العالم". ثم يضيف قائلا: 
"بعد أن جعل المؤلفون التجزئة مظهرا للحداثة وللاستنارة أيضاء اكتشفوا 
أن المجاملة يمكن أن تتريص به. مجاملة الصفير الذى يتصرف بهذا الوصسف. 
اللا منتهى» باختصار ضعف يتصرف إلى نفسه بكل سهولة فى الممارسات 
التجزيثية". 
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هذا الأسلوب فى التقسيم» إذا كان يدل على رغبة فى مواجهة العالم عن 
طريق التكسيرء عن طريق الصمت وعدم الكلام بدلا من محاولة توحيده فى 
رؤية كلية أو ثرثارة ترويه بتسلط وهيمنة؛ فإنه يطرح فى الواقع مشكلة العلاقة 
مع الحدوتة؛ والطريقة التى تتشكل بها وجهة النظر عند القراءة. إذنا أمام دراما 
تورجية يصدر فيها التقسيم فى الواقع عن مشروع وعن أيديولوجية السرد» حيث 
الأجزاء تدخل فى بنية تنتهى ب “صياغة معنى“ وأمام ممارسة للجزئية تصدر 
عن فيض من وجهات النظر. وأخيرا عن استحالة الوصول إلى أية رؤية منظمة. 
شك ما ينتهى بالسيطرة على المؤلفين الذين يستمملون أسلوب التجزئة حينما 
يصبح الجزء ناتجا من اتباع الموضة: أى بلا أى معنى. فى 'ياندورا'. صحيفة 
مسرح البلدية فى أوبيرشيلييه. يخاطب 'ريفيزور' 'فرانسوا رينيو'. وهو كاتب 
مرتبط بالفرقة, ويطرح القضايا التى تثير على ما ييدوء مطلع التسمينيات: 


نريد قواعد جديدة. 


pis‏ قواعف pit‏ أما Li‏ فأضسحك حينما أرى هذه الأجزء 
المتكاثرة من الأعمال التي تبالغ فى التفتيت: والتى ينسخ بعضها 
يمضاء والتى تعتقد أنها تصور الجيفة بالخرقة. 


إنها الوسيلة الوحيدة تنصل إلى أعمال المستقبل بخطوات 
الحمامة. 


At 


آنا ما زئلث مصر! على أن الورشة وحدها هى الدليل على الفن. 
حتى لو بوضع حجر فوق آخر ١‏ وليس الاستمرار فى لكسير 
الزئط". 
ثم ينادى رينيو بالعودة إلى الأعمال "المحكمة". وبالتالى إلى الأشكال ASN‏ 
كلاسيكية. ويتساءل أيضنًا حول خبرة هؤلاء المؤلفين الذين لا يستخدمون اسلوب 
التجزئة إلا لأنهم عاجزون عن السيطرة على “عمل كبير". 
الحقيقة أن عملية التجزئة تصبح مجرد موضة حينما لا يحقق المونتاج أى 
حل مرضء ونشعر أننا أمام نوع من الكتابة المهجورة مفتوح على جميع الرياح. 
إن عملية التكديس لأجزاء غير متجانسة لا تفرز بالضرورة عملاء وكذلك 
التقسيم التقليدى للسرد لا يضمن فوته وأهميته. إننا لا نملك البعد الكافى 
لإصدار حكم Jale‏ حول هذه الأساليب الكتابية الجديدة؛ ولكى نرفض بالكلية 
هذا الأسلوب فى التقسيم. 


-Y‏ طفرة المونولوجات والمسرح كسرد 


لأسباب اقتصادية. انتشرث وسادت على الأشكال الدرامية فى العقد الثامن 
من القرن العشرين: الأشكال القصيرة من المسرحيات التى تقوم على عدد قليل 
من الشخصيات: Lies‏ عدد غير قليل من المونولوجات. بالإضافة إلى الظروف 
الافتصادية؛ هذا النوع من المسرحيات يناسب الشهادة المباشرة؛ وكذلك السرد 
الحميم: وطرح حالة نفسية بلا معارضة من حديث آخر؛ حينما تصبح المنصة 
نوعا من الاعتراف الذى يختلف فى درجة فحشه. والملائم لفقرات الممثلات 


Ao 


والممثلين. والمونولوج يرتبط أيضا بتقاليد "الثرثرة' كما هى الحال عند "داريو فو" 
الذى يخاطب الجمهور مباشرة بلا حجاب من خيال قائم. وإذا أحصينا 
المسرحيات وجدنا الأمر فى بعض الأحيان يتعلق بأول مسرحية للمؤلف وكأنه 
يتردد لحظة قبل أن يواجه الحوار فى المستقبل. وظل "بيكيت' ماثلاً أيضًا فى 
هذا المجالء حيث الذاكرة تستهلك فى محاولة جمع شتات من الماأضى مع سد 
الثغرات وترميم الصدوع. فى مسرحية "سولو'. المنشورة فى عام AAY‏ يسمى 
'بيكيت' شخصية AU‏ ويجعله "ظاهرًا بالكاد فى الضوء الشديد": 


'مولده كان ضياعه. تكشيرة منذئذ. من وفى المهد . وهی الثدى اول خيبة 
أمل. منن الخطوات الأولى. من الأم إلى نونو ويالمكس. هذه الرحلات. وهكذا 
دواليك. تكشير إلى الأبد. من جنازة إلى جنازة حتى الآن. هذه الليئة. بليونان 
ونصف ثانية. جهد جهيد. ولد فى ظلمة الليل. الشمس منذ فترة طويلة غاثبة 
خلف بعض الأشجار (ee)‏ 


بعض هذه "الدريمات'(تصفير دراما) كما يحلو لبيكيت أن يسميها تسمح 
بوجود شخص آخر مكلف بالاستماع كأنه ظل أو طيف موفد لكى يطلع عن كثب 
على آخر اللمثمات. كما فى 'مرتجلة أوهيو'. حيث الشخصية تزدوج إلى م 
(مستمع) و ق (قارئ) - "صنوان متشابهان'. وفى مسرحية "الكرسى الهزاز' 
يجرى الاتصال بين م (المرأة) وص (صوتها) المسجل. 

من الممكن اغتبار هذه الأعمال آخر تقلبات الحديث الفرد حينما يصبح الأنا 
الشخصى المدرك هو الحقيقة بأسرها. كما يمكن النظر إليها باعتبارها سرود 
حياة". حيث يجتهد الشخص المتكلم فى تقييم حياته. غالبا فى حالة aal‏ شاهدا 
بذلك على وضع اجتماعى أو فردى خاص من GLS‏ أن يخص أكبر عدد من الناس. 


كلم 


بدءًا من مذکرات ممرضة (۱۹۷۰) لأرمان جاتی. و"كريدو' و"الطواف' (VSAT)‏ 
لإنزو كورمانء ومرورًا ب “بالضبط الليلة السابقة للغابات" (1977) لبيرنار 
كولتيسء و"انظر إلى النساء وهن يمبرن" )۱۹۸١(‏ لإيف رينوء ينفتح باب التنويع 
فى الموقف الدرامى؛ وفى ضرورة الكلام المخصص للقسمة. وحصيلة العالم 
الخارجى التى وضعت فى الميزان تتفير فى كل منا. 


والقوة الدرامية فى المونولوج ورهانات الأيديولوجية ليست هى نفسها فى 
جميع حالات الكلام. إن أقدم نوع منها الذى شاع وانتشر بصورة مبتذلة بواسطة 
"متكلمين" من كل نحلة أطلقت عليهم الصحافة اسم الكوميديون الجدد". يعتمد 
على المواجهة المباشرة المرتجلة ظاهريًا بين شخص وجمهور. ويتحدث "سيرج 
شالليتى' فى مقدمته ل 'ستة سولوهات" (كريستيان يورجواء (VAY‏ عن المتمة 
والمخاطرة فى هذه المواجهة مع الجمهور: 
"إذن كنت هناك. لم أطلب Le‏ من أحد . وفجأة الثفتت. وبدأت أفتش فى 
رأسى عن أشياء يمكن أن تكون مشيرة: وضجأة التفتت فرأيت صفوفا من 
الرجال والنساء ينظرون LI]‏ فقلت هذا رقص. يريدون أن أقدم لهم رقصة, 
لم كلاء LS‏ بعد لحظة؛ أدركت أنه ليست هناك موسيقى: فقلت فى نفصی. 
لأنه يحدث كثيرا أن أقول فى نفسى. كلا هذا ليس رقصًا (...) حینثذ قلت 
لنفسى لا بد أن يكون هذا شيا ST‏ تمقيداء هم يريدون أن أقدم لهم سينماء 
حكايات وروايات » أليس US‏ يريدون ذلك . 


مثل هذا الأسلوب. القريب من أسلوب مسرح المنوعات. يقوم على الفياب 
الكامل للخيال المسبقء وله أصوله الشعبية المعترف بهاء مع أن بعض أشكاله 
الحديثة تقوده إلى الحيل وسلسلة من التأثيرات. 


AY 


حينما نكون بصدد خيال. يحدث أن يعمل المونولوج على الذاكرة الخاصة 
بشخص ممين يسترسل فى نوع من التأمل الداخلى. إلى نوع من السبر الدقيق 
للذكريات, تسيطر عليه هنا ضرورة حميمة يكون الجمهور خارجا عنهاء فنكون 
أمام حوار بين الذات والذاتء وتصبح جرعة الكلام المضبوطة من العسير 
تقديرها بين تهتك الوحدة الحقيقية وضرورات المسرحانية. فى مسرحية 
"كريدو' لإنزو كورمان. تعكف السيدة على استحضار والدها وهى تخاطب 
شخصا غائيًا - حاضرًا (هل تخاطب نفسها؟) تسهم لمبة الضمائر فى جمله 
غامضا عند شخصية تبحث عن هويتها: 
"كنت أحب أن أرى أبى وهو يشرب. حينما تشرب» أعرف أنك لست هو. 
كان هو یشرب باحترام. أما أنت فتشرب لأنك عطشان. cil‏ دائما عطشان. 
شديد المطش... 
أنث تشرب وتتجشا. بابا لم يكن يتجشا dad‏ 
لم يمنع هذا أمرأته من أن تموت من الضيق. امرأته... 
غريبة. لم نكن نقول "ماما" أبدا. كنا نقول "eat‏ 
ريما لأنه كان من المحظور أن نبدا الجملة ب "نا" Ce)‏ 
من الممكن أيضا أن يأتى المونولوج مفروضا من الموقف نفسه» كما فى “Al‏ 
لميشيل أزاماء حيث تقوم امرأة سجينة منذ ست عشرة سنة؛ بحكاية حياتهاء 
وذلك قبل خروجها ببضع ساعات. 
كذلك فإن الشهادة الاجتماعية, كما فى 'مذكرات ممرضة" لجاتى (شخصية 
تتحدث بالنيابة عن dc game‏ أو باعتبار مكانتها المهنيةء تعبر عن بعض المطالب 


بصورة مباشرة) تحولت إلى نوع من سبر أغوار النفس. 


AA 


فى "سقوط الملاك المتمرد' يحكى 'رولان فيشيه' فى مونولوج من تسعة 
وعشرين جزءاء يقوم بتقديمه ستافسكى: 
'قصة رجلء لأنه يستطيع أن يعلم أنه ملالد. يعلم بأنه ليس سوى رجل 
أو بالأحرى نسحن نحلم بانه ملاك 
أو أنه يعلم باننا رجال 
أو نساء 
أو: على أية حال أولثك الذين سيبقون على قيد الحياة بعده. ويستطيمون 
رواية حكايته'. 


Lal‏ "فالير نوشارينا' فهو بسترسل. فى نصوص طموحةء فى تنويعات مدهشة 
حول شكل سرد الحياة. فى هذه الحياة. يبدو المونولوج وكأنه الشكل الوحيد 
الممكن. التعبير عن كلام جوهرىء دينى تقريباء حتى لو كانت الفكاهة غير 
مستبعدة من خطاب إلى الحيوانات' (۱۹۸۷): 
لیلة YY‏ يناير, و١٠‏ آكتوير. 
رجل لم يحدث له ang‏ هل هذا ممكن؟ أنا الرجل الذى لم يصدث له 
شىء. أفضل الصمت على أن أتكلم. هو ذاك. لقد تكلم. من أنت. انت الذى 
تكون؟ الماثة وخمسة عشر lyla‏ وسبيمة مملايين» الرجل الأول الثانى فى 
البشرية: المولود فى الخامس عشر مليار وسبعماثة مليون وخمسين CA‏ 
وستمائة يوم متتالية. آنا مولود فى يوم فى. فوق الأرض التى تتحمانی بقدر ما 
تطيق'. 
شاعت المونولوجات وانتشرت بسبب طفرة المسرح - السردء فأى نص لا يقوم 
على حوار؛ بل لم يكتب أصلاً من أجل المسرح» كان يجد فرصته إلى المنصة حتى 
بدون إعداد مسبق بمجرد أن يختار له المخرج المعالجة المناسبة. 


كم 


ويمكن اعتبار المونولوج نهاية المطاف بالنسبة إلى الكتابة الدرامية التى تكون 
أحيانا مستفزة بسبب النرجسية التى يكشف عنها حينما يعالج بطريقة ساذجة. 
مع أنه يفتن الجمهور فى أغلب الأحيان بسبب الشعور بالمخاطرة التى يتعرض لها 
الممثل. 


غير أن المونولوج هو شكل من الأشكال الأولى للمسرح. فهذا 'جان بيير 
سارازاك' فى كتابه 'مستقبل الدراما" يرجع كلمة "رابسودئ إلى "اسم كان يطلق 
على الجماعة التى كانت تتنقل بين المدن تنشد القصائد. وبالذات أجزاء مأخوذة 
من الإلياذة والأوديسية". هذه القدرة على إلقاء أجزاء 'مفصولة. وأحيانا 
"ملحومة" وكأنها “"مرقعة".؛ عكف المؤلفون المعاصرون على استفلالها بحرية من 


جديد. 
$ - تنويعات حول الحوار: تشابك وتتابج 


الشكل الشائع للمونولوج (نص لشخصية يؤديها ممثل) يتم أحيانا تناوله 
بصورة أكثر تمقيدا . فهناك أعمال مسرحية تتشابك فيها الحوارات المتتالية لعدة 
شخصيات لا 0226 إلا لماماء وربما لا تلتقى بالمرة. وأفكارها المشتركة لا يتم 
تقديمها دفعة واحدة. هذه المونولوجات تعرض وجهات نظر متمددة حول حقيقة 
واحدة تعاش أو تتلقى بصورة مختلفة. وتتركب الحدوتة عن طريق ترتيب هذه 
الأصوات التى تتقاطع أحيانا بشكل واضح. وأحيانا تكون التقاطمات المحتملة 


متروكة لمبادرة القارئ أو المشاهد. 


LEO 


وقد استعمل 'بيرنار شارترو" هذا الشكل فى مسرحية JT‏ أخبار الطاعون' 
(تياترال؛ SAT‏ كما قدمه فى مسرحية "أعمال عنف فى فيشى' dois)‏ تياتر 
أوشير. .)198٠‏ الحقيقة, تلك ليست مونولوجات بالمعنى الشائع فى الدراما 
تورجية الحالية؛ وإنما هى سلسلة من النصوص مأخوذة من مستويات كتابة 
مختلفة جدًا. فمنذ المشهد الأولء يشرع ثمانية عشر لندنيا فى تقدير الوضع فى 
مدينتهم. وبعد ذلك يدخل 'شارترو" فسیساء وبعده أيضا يعرض کولاج - Tiges‏ 
لصلوات للعذراء. بعض كتبة من المحكمةء وبعض العلماء و"مخلوقات" يتكلمون 
بلغاتهم. أحيانا تقنية جداء ويعرضون بذلك وجهات نظرهم حول الطاعون. بعض 
النصوص حتى غير مسبوقة بالإشارة إلى ملقيها. كذلك سلسلة من النصوص 
بعنوان "محاضرات” وتبدا ب "أصدقائى الأعزاء» قبل أن اواصل..." من علم 
الحيوان أو الميتافيزيقيا تتدخل على أنها فواصل بدون علاقة مباشرة, على JN‏ 
فى الظاهر مع Le‏ يمكن أن نعتبره جوهر الموضوع. 


ويشرح 'شارترو" كيف أنه حاول أن يقول كل شىء حول 'آخر أخبار الطاعون". 
وهو يتحدث عن دانييل ديفو": وعن طاعون لندن عام ١1١٠ء‏ وذلك فى مقدمة 
طيعة النص: 


"سسيكون من الممكن أن نقول كل شىءء لأنه من الضرورى أن "نقول كل 
شیء۔ لیس هناك بُد من أن نقول كل شیء. التزام أخلاقى بان نقول کل ما 
يمكن أن يقال - خشية أن يتسرب منا الأساسىء الجوهرى: قلب ا موضوع. 
Les)‏ لا يتسرب بالضبطء ولكن فيما يغتص بتحسين شكل ووضمه فى بؤرة 
الاهتمام. هذا ما لا يعطى الاهتمام اللازم. لا ينبغى أن نهمل أى شىء من هذه 
المادة الثانوية, أو الملسقة إلى حد ماء المارضة إلى حد ما (أسماء الشوارع 
والكنائس والأحياء والناس- أرقسام الموتى والأحياء والكلاب والقململ 
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والبراميل..., هذه الحسابات. وهذه الصيغء CNET)‏ التوصيات. CNET)‏ الصلوات, 
وهذه العقود...) ينبغى أخد الموضوع برمته» الإبقاء على كل شىء. هل هناك 
شیء آخر يمكن أن يقال؟ أنا أصرء أن يقال مع الأسض» أو تحممن الحظ لا 
re‏ | 


نحن بلا شك أمام حالة قصوى من استممال المونتاج غير المتجانس لنصوص 
اتفق على اعتبارها مونولوجات لأنها لا تدخل فى إطار الحوارات: ولأنها تقترب 
من السرد. ولأنها موجهة بالأخص إلى القارئ أو المشاهد. هل يمكن أن نتحدث 
بهذا الخصوص عن نوع من الموضوعية المأخوذة عن الرواية الجديدة, إذا لم تكن 
هناك ضرورة "قول كل شىء" والوجود المسرحى للملقى الذى بتلو النصوص. 
ويوجهها نحو الجمهور دون أن يتمتع فى أغلب الحالات بهوية نفسية. فى نص 
"شارترو' كما فى تقديمه؛ نجد غواية بمض المؤلفين الدراميين الذين لا 
يستطيعون استخلاص الجوهرى لمعالجة الموضوع؛ على حد فول الكلاسيكيين, 
فهم يشعرون بنوع من الدوار أمام الكم الكبير من الكلمات التى تمرض عليهم, 
والرغبة العارمة فى جماها تتصادم فيما بينها لكى تتكلم عن نفسها. كذلك فإن 
هذه المونولوجات تعبر عن رغبة المؤلف فى أن يدخل فى المسرح ألفاظا تقنية, 


صحيحة اجتماعياء فوتوغرافية تقريبا. 


ومن المؤكد أننا بذلك نصل إلى أشكال هجينةء وأحيانا تكون وحشية. إن 
المونولوجات الشرثارة: كا يقول "جان بيير سارازاك", تعيدنا إلى مبدا الكلمة 


PA القن مود‎ PER 


AY 


اما cul"‏ مينيانا” فهو يقترح تقابل الحوارات أو تقاطمها فى مسرحيات: 
'"حجرات" و'عمليات جرد '. أو "المحاربون . 

فى "حجرات" (تیاترال. ۱۹۸۸) يريط line‏ ستة مونولوجات لست 
شخصيات مختلفة. خمس نساء ورجل» كل منهم فى حجرة فى منطقة سوشو. لا 
يوجد بينهم شىء مشترك فيما يتعلق بالنص. ولكنهم جميما يحاولون. من خلال 
الكلمة؛ أن يهرفوا فى أية لحظة فقدوا السيطرة على أنفسهم. فى هذه الحالة, 
يقتصر تأثير المونتاج على أبسط تعبير له Le‏ دام الذى يحدث هو مجرد تراكم 
ستة سرود حياة. ستة مصائر مع نهاية مشتركة:؛ الوحدة التى تعبر عنها الحجرة 
المعزولة. وتأثير التراكم يلغى البعد الخاص باستشناء المونولوج النفسىء ويدخل 
إطارًا اجتماعيا على هذه المصائر المتقابلة أو المتقاطعة. فهذا كوس" يبحث عن 
أخيه بوريس" الذى مات فى أحد العنابر, مستهمينا Les‏ نشر فى حوادث إحدى 
الصحف. هذه "اليزابيث" تود أن تصبح "مس" لكى تنافس آنسات أمريكاء وهذه 
آرليت" قتلت ابنتها لأنهم أرادو! أن ينتزصوا منها 'لولو". وهكذا تتطور 
المونولوجات بين الحوادث والحقيقة وأحلام الشخصيات الذين يحاول JS‏ منهم. 


وهو داخل حجرته» أن يفهم Le‏ يحدث لهء وأن يعرف مكانه من العالم. 


ويستعمل "مينيانا" الأسلوب نفسه عدة مرات فى نصوص Ailes‏ حتى مع 
اختلاف الأهداف, أو إذا تبادلت الشخصيات حوارًا عابرًا. المونتاج ينطلق من 
فضاء واحد (الحجرة)ء ومن حادث جامع (حرب 18-١4‏ فى مسرحية 
"المحاربون"). أو يثق بهوية الشخصيات (عدة نساء يواجهن بمصائرهن فى 


مسرحية 'عمليات جرد ). 


sy 


ومسرحية "المحاربون' هى محاولة تحقق من جانب كل واحد من الشخصيات 
بعد حادث حاسم» هو الحرب. فكيف يمكن العيش بدون جنس. بدون يدء بدون 


tai‏ بدون عدوء بدون حب؛ وان نعرف ذلك كله دون عاطفة زائدة5 


إن ضرورة سرود الحياة هذه المصاغة فى شكل حوارات تمر مع ذلك 
بالحدث التماهدى الذى نحن فى النهاية بصدد تسميته. إنها الحرب إذن التى 
نرويها بطريقة غير مباشرة بواسطة شخصيات عاشوها؛ لكنهم يروون بعد 
الحدث. بدون أن تظهر على المنصة دراما الموقف المباشر. إن سرود الحياة 
المتتالية هذه تؤلف Lad‏ عامة أو تاريخا Lale‏ فى التاريخ الشامل. حرفيا هنا 


"بعد المعركة . 


وبشكل مختلف. يقوم جان بيير سارازاك فى "المتلازمون" (تياترال (HAAA‏ 
بتشبيك حوارين. حوار 'المجوز فى المطبخ” وحوار 'المجوز فى الغفرفة ويتواليان 
ويتجاوبان كأنما بصورة عرضية بفضل تأثير المونتاج. أحدهما ينتظر زيارة الابنء 
والآخر ساهر. كل منهما منهمك فى مشاغله كأنهما وجهان لشخص واحد فى 
انتظار الموت. 

واستعمال المنولوجات بعد الحادث أو خارج الحادث يستبعد المواقف العنيفة, 
ويقلل أو يلغى جانب الدراما. الشخص الذى يروى يمكن أن يميش من جديد ما 
عاشه. وهو غير منفصل عما يثيره ماضيه من عواطف. ومونتاج كثير من سرود 
الحياة يفرض Lies‏ مسرحيا للتحقق, وللتأمل» ولأخذ البعد الكافى. 


At 


0 - تتابح المونولوجات والحوارات 


أدى انتشار مسرح السرد والنصوص المونولوجية, وكذلك ذكرى المسرح 
المللحمىء إلى ظهور أشكال هجينة تتوالى فيها الحوارات المقتضبة مع 
المونولوجات الفياضة حيث كل شخصية تتحدث حتى اللهاث من دون أن تتأكد 
من أنها تخاطب شريكا فى المشهد. فى حين أن الوضع كذلك. من ذلك ”حوار" 
كولتيس الغريب جدا فى مسرحية " فى عزئة حقول القطن" (مينوى (VAAT‏ 
الوارد فى الجزء الأول وفيه يتبادل التاجر والزبون إلقاء فقر طويلة جدا تنتمى 
إلى الخطب المصوغة بصورة بليفة. حيث كل Lagia‏ يتناول. حينما يحين 1093 
حجج الآخر التى تتردد مثل الصدى. فعبارة التاجر التى يقول فيها: 'إذا كنت 
تسير فى الخارج فى هذه الساعة وفى هذا المكان. فذلك لأنك تريد شيئًا لا 
تملكه. وهذا الشىء. أستطيع أنا أن أزودك és‏ يأتى الرد عليها بمد عدة 
صفحات على النحو التالى: "أنا لا أسير فى ساعة محددة ولا فى مكان معين.؛ أنا 
أسير فققط. من مكان إلى آخر. لأعمال خاصة تتملق بهذه النقاط وليس بغيرها". 


والحرية الشكلية تكون كاملة تقرييا فى التراكيب. وعلى عكس المتوقع بعض 
النصوص الحديثة تستعمل أسلوب المنافرة الكلاسيكى الذى يمتمد على مقارعة 
بيت من الشعر ببيت آخرء وذلك فى المواجهات ALAN‏ وكذلك أسلوب الفقرة 
الطويلة التى تسمح بالتنقل أو التوضيع. ومع ذلك. وسنرى هذا حينما نتحدث 
عن قواعد الإعلان: فقد تغير نظام مهم» ألا وهو مكان المتلقى» قارثا كان أو 
مشاهداء الذى أصبح حضوره طاغيا كلما تراجع الاستممال الصارم للشكل 


الدرامىء دون أن نكون متأكدين أن الكتابة اتخذت الشكل الملحمى. شىء ما تفير 


40 


فى الاتصال المسرحى مع هذه الحرية الشكلية: المؤلفون لا يجدون أنفسهم 
ملزمين للدخول فى أى قالب. فأحيانا يتخذون مكانا وسطا بين شكلين دراميين. 
مما يزيد حيرة القارئ إن لم يكن معتادًا الكتابات غير النظامية. وقد أدى نجاح 
النصوص التى كتبها الألمانى "هينر مولر" إلى إقرار الشرعية لنصوص تقابل بين 
المونولوجات والحوارات. أشكال درامية وأشكال ملحمية فى طريقها إلى 
التهجين. فى مسرحية "أوزيناج' يدخل Jets‏ لوماهيو" على حين فجأة شخصية 
"مارى لو" التى تتحدث فى مونولوج نحكى حياتها حرفيا بين مشاهد 'الموائد" 
التى تجمع الأسرة. هذه الشخصية ليست على علاقة مباشرة ببقية الشخصيات, 
ولا يحدث أى اتصال بينها وبينهم طول هذه المداخلات, وكأنها تتنقل فى النص 
ولا تتدخل إلا لكى تصوغ على هواها سرد حياتها فى شكل يناقض الشكل 
الواقعى المطبق تقريبا على يقية النص؛ وهذا جزء منه: 
فى المزارع. مع الأبقار. فى الحظيرة كان مولدى. مثل الطقل يسوع؛ ولكن 
فى بلجيكا. بالقرب من الحدود . هناك حيث لا يزال يوجد قصر. ماما؛ فى 


المستشفي. ماتت ووزنها ١١0‏ كينو جبراما. كان وزنها 110 كيلو جرامًا. أما 
نحن. كانت مشلولة تماما )++( ٠‏ 


لسنا بصدد شكل ملحمى. Le‏ زلنا فى الخيال. ولكن فى خيال "النظام” 
هناك تفير فجأة إلى خطاب موجه مباشرة إلى المشاهدين من خلال اللقاءات 
المنتظمة التى ستستمر حتى نهاية المسرحية. ومن جهة آخرى يستعمل “لوهاميو” 
بشكل موسع مونولوجات طويلة منقصلة بشكل أو بآخر عن الحدوته الرئيسة فى 


كثير من نصوصه. وبالأخص «Jen‏ 


4 


وتبدأ مسرحية ”مسافرات' لدانييل بيسنيهار ( تياترال (ME‏ ب"حلم LS‏ 
كما تؤكد ذلك الإشارة الإخراجية: 


“امرأة جميلة بالنسبة إلى سنهاء تدعك الباركيه؛ بين حركات الممل. تتطلع 
وتحدث تفخصها: 


-Ül‏ جورج 

الرجال يرقصون 

فوق على الجسر 

النساء نادرات 

فرق 

والسكر 

أعصابى لا ترتعد من الفرحة Laig‏ من الخوف من الرقصس 
يوم رائق وبهيج 

تحت الضوء 

كنت أرقصس 

فى الأرض السوداء 

كانت زهرة الأكاسها تتفتع 
تدهثها الشمس 

انا أرقص وانت توزع الجاتو 


Av 


جاتو عيد الفصح بالمنب 
وأنا ألعق أصابعك؛ يا جورج 
وفجاة نزل قبطان 
اشترب منى 
وانسدل سرواله فوق حذاثه 
ارفمی يديك عن عينيك 
انظرى إلى لحمك الذى يفسد 
أبتها القذرة. Ce)‏ 
بعد ذلك بقليل؛ فى نهاية المونولوج, تصل كاتيا ويبدأ الحوار: 
آنا :انت مشيت هناء آنا أمسح. 
كاتيا: لمست آنا 
Ú!‏ : حذاؤك $ 
كاتيا: نظيف: انظرى. 
ÚI‏ : من غيرك ؟ أنت جففته فى الدواسة. 
اللافتة, ألم تعرئيها 9 
ممنوع المرور من السادسة حتى السابعة . 
هناك تغيير النظام. هنا أيضاء مع أنه أقل تحييرًا بسبب وجود الشخصية 


نفسها. لكن المونولوج الداخلى يتردد بين سرد الأحداث السابقة؛ وخطاب جورج» 


AA 


واستحضار الماضى الشاعرىء فى حين أن الأداء يتصل بالنشاط المادى الخاص 
بتنظيف الباركيه. 


كثير من أحلام آنا" إذن تتخلل النص. مكونة فى المونولوجات: الإعلامية 
والشاعرية مهاء الحدوتة الهشة الخاصة بغراميات الماضى. 


فى مسرحية "ثعلب الشمال' لنوويل رينود (تياترال 144( تخاطب مدام 
كوهن المشاهد مباشرة لتقدم نفسها: 
آنا مدام كوهن. متزوجة من السيد كوهن. بول كوهن. نمم بول كوهن. أوتو 
صديق قديم لزوجى. أنا عشيقة أوتو. عشيقة قديمة أيضا. أوتو يخوننى. 
وأستطيع أن أقول مع من 5 ريتا بيرجير. الدليل ؟ المرأة تدرك دائما مثل هذه 
الأشياء. الفريزة. لقد ذقلت إلى أمى هذه الموهية (...)'. 


PET‏ الوت زاوج تفلن عن شور Les‏ شائله:”ولكن: هذا مويول: 
صياح الخير يا بول" . ويدخل بول معها فی حوار قصيرء ثم clas‏ عن وصول أوتو 
للعشاء ويخرج: مما يعطى المجال لمونولوج جديد لمدام كوهن يقطعه هذه المرة 
أوتو الذى تعلن عن حضوره بدورها. 


التأثير الكوميدى لهذه العلاقة فى الجمهور المقبول والملفى بالتوالى لا يثير 
الحيرة. فهو يدخل فى إطار التقليد الكلاسيكى الخاص بالتجنيبة أو التحدث 
على حدة. ولكن الأمر يتعلق بتجنيبة طويلة جدا تتخذ شكل الخطاب البريشتى 
إلى الجمهور حينما تقوم مدام كوهن بحكاية الأحداث وشرحها دون أن نخرج 
نحن من الخيال. وتوالى الأنظمة أو الأساليب يتيح للشخصية هنا إدخال 
الجمهور فى اللعبة عندما Jami‏ منه موضع ثقتها ومستودع أسرارها. كل شىء 
يجرى وكأن الخطاب البريشتى تم بالصورة العادية. 


۹۹ 


وهكذا يلجا المؤلفون المماصرون كثيرا إلى حرية السرد التى لا يوجد لها 
شكل مثالى أو نموذج تشكيلى. ومع ذلك فمن المثير أن نجد نماذج من الكتابة 
ماخوذة عن التقليد البريشتى يعاد استعمالها خارج نطاق أى سياق سياسىء وأن 
السرد المجزأ. يستعمل دون أن نستشعر فيه أية أهداف أيديولوجية. منذ ثلاثين 
عاما تقريبا أصبح الخط الفاصل بين الدرامى و الملحمى واضحاء والمعارضة بين 
أرسطو وبريشت تنظرت . كل شىء يجرى وكأن مزيجًا من الأشكال أصبح ممكنا 
فى معالجة السرد دون أن يتعلق ذلك بقطيعة أيديولوجية واضحة. إن المعالجة 
الملحمية للسرد التى ظلت طويلا هدف المؤلفين السياسيين الملتزمين. تبدو وكانها 
انتقلت إلى المجال الجماهيرى باسم التبسيط, وأحيانًا الخلط أو التهجين. 


إن إقامة الحدوتة. وهى جزء أساسى فى المسرح السياسىء والتى كانت 
سردا مثاليا يجذب الجمهور. قد فقدت أهميتها. لقد مررنا بحكايات غامضة 
هدفها أن تخصص للقارئٌ وااشاهد مكانا أساسيا فى التلقى. ثم مررنا بحكايات 
يمكن أن نصفها بالمهجورة أو المذابة بسبب تمدد التشظيات المتناقضة. ومن 
المؤكد. وكرد فمل على ذلك. تبنى بعض المؤلفين سرودا قوية متماسكة "على 
الطريقة القديمة". لم يتخلوا فيها عن آليات السرد التفسيرية. 


لقد اهتز المشهد المسرحى بشدة بسبب عمليات التجريب فى السرد, الأمر 
الذى بلغ بالقارئ حدود منطقة لا يخرج منها بدون شىء. لا شك أننا نشعر اليوم 
Lits‏ لا يمكن أن نستفنى عن الحدوتة. ولكننا من الممكن أكثر أن نعود فقط إلى 
سرود مقننة ومغلقة تقلص فينا جانب الاختراع والخيال Le‏ دامت متمتنا تمارس 
من خلال ملابسات الحدوتة. من خلال العمل الحميمى الخاص بإعادة التأليف. 
ولم لاء من خلال الفوص فى الفراغات 6 
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Git‏ الفضاء والزمن 


الفضاء والزمن عنصران أساسيان تاريخيا فى العرض المسرحى الذى يقع 
دائمًا "هنا والآن" (غضاء العرض وزمنه) لكى يتحدث فى أغلب الأحيان عن 
"مكان مغاير وزمن سابق" (فضاء الخيال وزمنه). وكل التنويعات جائزة انطلاقا 
من هذه الصورة الأساسية. والكلاسيكيون فى أغلب الأحيان يحبذون خيالا بعيدا 
فى الزمان والمكان؛ كأن يكون مأخودًا عن القدماء. وهذا لا يمتعهم من التحدث 
عن زمنهم إلى جمهور البلاط. المخرج "أنطوان فيتيه" يسير فى هذا الاتجاه 
حينما يشير إلى أنه بالنسبة إليه فإن المسرح لا يجيد التحدث عن الحاضر 
الراهن حينما يتعامل قسرا مع "هناء اليوم”: وأن شكلا من أشكال الابتعاد لا 
مناص منه فى dl,‏ وهذا أيضًا هو الاختيار الذى يفضله غالبا بريشت الذى 


Lat‏ المؤلفون المعاصرون فهم لا يرون ذلك: Laj‏ لأنهم يحاوئون أن يأخذوا 
فى الحسبان اللحظة التى يكتبون فيها ("اليوم أو'أمس' إذن, وعلى أية حال 
(La‏ وإما لأنهم يعتمدون على تأثيرات المسرح داخل المسرح حيث الخيال 
الماضى وحاضر العرض يمتزجان؛ وحيث المسرح نفسه يتخذ من نفسه مرجما. 
وبأسلوب آخر. بعض العناصر الشعائرية والطقسية تهدف إلى توفيق حاضر 
الحدث مع حاضر العرض. 

بعض المؤلقين يجازفون بمزج الفضاء والزمن فى خليط جديد ييتعد عن 
التقاليد . فهم بذلك يصوغون أداة معقدة للتحدث عن زمن تطورت فيه مفاهيم 


الفضاء والزمن بصورة جذرية. لقد فيل كل شىء اليوم حول السرعة ونجزئة 


المعلومات. حول جماليات ال 'كليب'. وحول تأثيرات 'الزابينج' التى لا يمكن 
السيطرة عليهاء ذلك المونتاج عن بعد الذى يحقق كولاجات عجيبة. ومع US‏ 
فإن قارىئ المسرح - واحيانا المشاهد - يشعر دائما بالتحفظ نحو 
الدراماتورجيات الطنانة المبهرة. وكأن Le‏ يبدو Lea‏ فى الصورة المسجلة يقل 
عن ذلك بكثير حينما نكون بصدد كلمة يتولاها ممثل حى. وأحيانا يحدث أن 
مثل هذه التنويعات تؤخن على أنها مجرد "تأثيرات AUS‏ كأنها محاوئة جمالية 
تحير المتلقى بلا فائدة. والواقع أننا لا نستطيع أن نجزم بأننا بصدد تأثيرات 
موضة. بل "تقنيات"' i‏ حينما تعبر هذه التجرية الخاصة بالواقع عن ضرورة 
عميقة فى الكتابة. وهذه هى حالة الأشكال السردية الخاصة ببعض الروائيين. 
من أمثال دوس باسوس وظفوكنر فى الولايات المتحدة, وآلان روب جرتيه وكلود 
سيمون فى فرنسا. 

لن نرى فى جميع البحوث الفضائية الزمنية نوعا من أثر الحداثة؛ 
خاصة أن المؤلفين المعنيين يأملون من ورائها إلى تأثيرات مختافة لأنها تحقق 
الفهم الأيديولوجى للسرد. هذه القضية تشغل قلب الدراما تورجية؛ وهس 
حاسمة لوضع الحدوتة. وقد لاحظت OÙ‏ أوبرسفياد من جانبها أن "زمن المسرح 
هو فى الوقت نفسه صورة للزمن والتاريخ: للزمن النفسى الفردى وللمود 
الطقسى". وهذا يكفى للدلالة على 45 3 on‏ وتشريكه فى جميع قضايا 
الدراماتورجية. 


وقد عمدت طليعة الخمسينيات إلى مهاجمة الأعراف المسرحية التى تعبر 
تقليديا عن الفضاء والزمن عند الانتقال إلى المرض. 


-١‏ اخنلال الزمن 


أبسط التأثيرات هى التى تناقش قواعد العرض التى تساعد المشاهد على 
أن يمقد علاقة بين الزمن والمرض المسرحى وبين الزمن المرجعى الخاص 
بالخيال. ويلعب المؤلفون على العلامات العادية الخاصة بالزمن المسرحى؛ فهم 
يصيبونها بالخلل للتدليل على الهشاشة والفرابة. من ذلك فى مسرحية "المفنية 
الصلعاء" )+ 140( التى يصفها صاحبها يونسكو بأنها dun pans‏ -ضد فمنذ 
المشهد الأول تقول الإشارات الإخراجية: 
'لحظة صمت إنجليزية طويلة. الرقاص الإنجليزى يدق سبع عشرة دقة 
إنجليزية' . 
ثم تبدأ مدام سميث عبارتها الأولى قائلة: "آه. الساعة التاسعة". بعد قليل 
الرقاص نفسه "يدق سبع مرات. الرقاص يدق ثلاث مرات. الرقاص لا يدق أية 
دقة" . 


ويواصل الرقاص دقه طول المسرحية؛ فيدق بصورة غير متوقعة بشدة أو 
بدون شدة. ثلاث دقات أو تسما وعشرين دقة. فهو لم يعد إذن يقوم بوظيفته 
المعتادة فى المسرح الواقعى أو الطبيعى الذى يحرص على "تقديم الساعة" 
EE EU PE‏ إلى رور الزمنو كه الرسيلة يشير يوستكو الى 
عدم جدوى الزمن المسرحى 'المقبول'. حيث الرقاص الذى يدق يشير إلى زمن 
تعسفى بالنسبة إلى مرور الزمن الحقيقى الخاص بالوقت. فزمن المسرح له 
قواعده الخاصة. وهى عادة لا تثير الضحك إلا إذا ارتكب مدير الحركة Las‏ 
وحينما يخل الكاتب بالزمن بهذه الصورة الصارخة:؛ فإنه يجعل سرده TI‏ 


الزمن'؛ وينقض أسس المسرحانية التوفيقية؛ ومنن تلك اللحظة يضع نفسه فى 
نظام سردى كل ما فيه مباح ما دام لا يتحكم فيه أى وفغت إلا وقت المرض. 
ويمكن القول بأن هذا المسرح يتوجه على هذا النحو إلى عالم الأحلام. 


هناك مثال آخر مشهور هو من مسرحية 'فى انتظار "gaga‏ (؟515١1)‏ 
لصموئيل بيكيت. الإشارات الإخراجية فى مطلع الفصل الثانى تقول: 'الشجرة 
تحمل بعض الأوراق. فلاديمير يدخل بنشاط. يتوقف ويتطلع إلى الشجرة Le‏ 
نستنتج أن أوراق الشجرة نبتت فى الليل» وهى علامة على خلل الزمن تتوقف 


الشخصيتان أمامها: 
طلاديمير: 
حدث جديد هناء منذ أمس. 
إيستراجون: 
وإذا لم يأت ؟ 
طلاديمير: 


(بعد لحظة من عدم الفهم) مثرى. 

(لحظة) أقول لك إن جديدًا حدث هنا منذ أممن. 
إيستراجون: 

كل شیء يتضح. 


طلاديمير: 
انظر إلى الشجرة 


إيستراجون: 


لا يلدغ المرء من جحر مرتين. 
هلاديمير: 
الشجرة: أقول لك انظر إلى الشجرة. 
(إيستراجون ينظر إلى الشجرة). 
إيستراجون: 
لم تكن هنا أمس. 
طلاديمير: 


بلى. آلا أتذكر. لقد کدنا أن نشنق نفستا lagla‏ (يفكر) نمم. هذا 
صحيح (وهو بضغط على الكلمات) أن نشنق نفسنا عليها. 
ولكنك لم توافق. ألا تذكر 9 


إيستراجون: 


إنك كنت تحلم. 


هلاديمير: 
هل من المعقول أن تكون نسيث ذلك 9 


إيستراجون: 
هكذا آنا أما أن أنسى على الفوره وإما لا آنسی آلبتة". 


الشجرة هى فى الوقت نفسه علامة توفيقية على الزمن الذى يمضى. 
ومع ذلك على النقيض من إشارة ”اليوم التالى à‏ ءهى دليل الملاقة الإشكالية بين 
الشخصيتين والزمن والذاكرة. هى تغيرت ولم تتفيرء وحتى إذا تفيرت. :إن 
إيستراجون لا يميرها أى انتباه. ويطلب بعد غايز, إلى. شلاديمير أن "يريحه من 
مشاهده ويدعه وشأنه' . إن بيكيت يخل بالزمن المنصى. LU‏ يشير على الفور 
إلى الخلل التام لذاكرة الشخصيتين وسائر علاقتهما مع الزمن الذى يمضى. 
وهو يكرر ذلك بصورة أخرى فى مسرحية "نهاية اللمية (۱۹0۷) حينما يقول 
"كلاف" فى أول عبارة له: 


انتهى, لقد انتهى. على وشك أن ينتهى. قد ينتهى. البذور تضاف إلى 

البذور. واحدة واحدة: وذات يوم: وفجأة تصبع Rags‏ كومة صغيرة. الكومة 

المستهيلة”. 

إن كلاف حرفي بقلب النص Las‏ على عقب وهو يعلن نهارته الممتملة 
ونهاية المرض الآتية. إن المزاح المتعلق بالأعراف الزمنية يعتمد على تسلط الزمن 
الدى یر die‏ الشخصيات: ودی US‏ اعمال تيكيت PEAP TEET‏ 
أعمال اجترار الزمن التقليدى لتنتهى بالانتماء إلى الدراماتورجية البيكيتية 
doll‏ 

-Y‏ هنا والآن 


جانب كبير من مسرح الستينيات شفف بالأشكال الطقسية أو الشعائرية, 
حيث الاهتمام بالسرد القصصى يقل عن الرغبة فى التركيز على البعد الحاضر. 
الآنى وغير المتوقع aail‏ من العرض. هذا المسرح لا يعرض واقمًا خارجا عنه. 


ta 


ومن الممكن أن يأخذ شكل "الهابينينج" (حرفيا Le‏ يقع الآن". عرض فى شكل 
أحداث غير قابلة للتكرارء الهدف منه ممارسة تأثير عاطفى قوى على المشاهد). 
ومسرح الهابينينج بعيد عن موضوع عملنا باعتبار أنه نادرا ما يكون له نص أو 
سيناريو. ومع ذلك فنحن نجد له بعض أصداء فی مسرح JU‏ على سبيل 
المثال (فاندو وليس. مقبرة السيارات. المعمارى وإمبراطور أشور, وبخاصة عند 
كريستيان بورجوا). حيث يجتهد المؤلف فى وضع أفعال مكثفة يتوقع أن تحدث 
فى حاضر العرضء وتخلخل عاداته. ويتحدث آرابال' عن 'مسرح الرعب". حيث 
الفعل يتحول إلى طقس أو شميرة بداثية كفيلة باستيماب المصادفة والمفاجأة. 
ففى جو يشبه الأحلام تجتر الشخصيات النص نفسه. أو الأفعال المنصية نفسها 
عارضة التابوهات أو المخحظورات الجنسية أو السياسية بحرية Ay palli‏ بحيث 
تبدو كأنها تختلقها فى الحاضر فى لحظات يطلق عليها آرابال "الخلط" . 


هذا الحاضر يعود إلى الظهور بصورة أخرى حينما تتظاهر الكتابة بأنها 
توقف سير الفعل» وتكشف وتندد بمواصفات العرض بوسائل ترجع إلى أسلوب 
المسرح داخل المسرح. المسرح aie‏ لا يتكلم إلا عن نفنسه مستخدما Vigne‏ 
salés Lilas di‏ الأذاء الشروطن أن كن مها اناز وح 
بالنسبة إلى طليعة الخمسينيات يستخدم البارودى أو التقليد الساخر مع إدخال 
عمليات قطع فى الفعل المسرحى. تناقضات كمثل التى تكون بين الكلمة والفعل, 
بحيث إن التشويه الذى يبدو فى العرض لا يدع أمام المشاهد أية فرصة لكى 
Lo‏ يجرى فاته LOL‏ “فى aus‏ "اللي الساخر" (جاتيمان (act‏ 
Ne A Sans Le‏ مع العديعة اللوسية وم 


¥ 


ذلك؛ فكما يقول آداموف نفسه: "إن تصرفات الشخصيات العبثية؛ وحركاتهم 
الفاشلة؛ sel)‏ يجب أن تبدو وكأنها طبيعية جداء وتدخل فى إطار الحياة 
اليومية" . 


وفى مجال آخرء أشهر الأمثلة على إدخال الحاضر فى العرض تأتى من 
بيكيت. الذى تعلن أعماله. مثل 'نهاية اللعبة" و"كوميديا": منذ العنوان أننا بصدد 
عمل مسرحى وحسب. و هكذا فى مسرحية 'نهاية اللعبة': 


كلاف: 
العملية أصبحت ممتعة (يصمد السلمء يوجه ا منظار إلى الخارج, 
يغلت من يديه ويسقط. لحظة) أنا edad‏ ذلك هن عمد . (ينزل 
السلم, يلتقط laili‏ يتفحصهم بوجهه ناحية القاعة) أنا أرى... 
جمهورًا فى حالة تغريف. (لحظة) هذا بالنسبة إلى المنظار, 
هذا منظار. (يخضفض ا منظارء ويلتفت نحو (aLa‏ هاة ألا 
Slad‏ 


إن الإدماج galili‏ والمارض لهذيان المشاهدين داخل إطار رؤية الممثل, 
وبالتالى فى العرضء يعيد هؤلاء إلى الحاضرء وينزع عن الممثلين أية هوية أخرى 
غير Lisa‏ ممثلين منهمكين فى أداء إحدى الفقرات. 


لقد فتح مسسرح العبث. عن طريق تدمير المتعارف عليهء وعن طريق 
الإسراف فى استعمال السخرية والهزء. فتح الأبواب أمام إدماج لحظات عابرة 
فى العرض ليس لها مرجمية إلا فضاء المنصة. ودون أن نتحدث عن تسلسل 
مباشرء قد يكون فى ذلك السبب فى أن بعض النصوص من الستينيات تقدم لنا 
بنية إدماج للخيال تنتمى إلى المسرح داخل المسرح. إن 'البرولوج الذى يقدم لنا 
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شخصيات قائمة فى حاضر زائف" يقدم منذ أول وهلة قواعد اللعب الخاصة 
بيعض الممثلين ذوى الهويات المحددة إلى حد ماء منهمكين فى أداء تمرين 'تمثيل 
داخل التمثيل", وكل ما يحدث بعد ذلك محكوم (مهما تكن الأشكال المسرحية 
المستعملة) بهذا الدخول فى الموضوع الذى يعلن بصورة صارخة أننا بصدد عرض 
مسرحى. يمكننا أيضًا أن نرى فى هذه الأشكال نوعا من الكشف عن التفريب 
البريشتى باعتبار أن جميع هفوات العرض ومبالفاته معلن عنها سلفًا بوصفها 
هذاء وهى بالتالى مغفورةء ولكننا فى الأغلب من الأحيان نكون بصدد تأثير 
أسلوب وتاكيد لوجهة نظر مجموعة الممثلين. 


إن الاعتراف بوساطة الممثلء والتأكيد الصارخ على وجودهء نجده؛ فى 
نهاية الستينيات» فى كثير من الاقتباسات الروائية كما فى "ديفيد كوير ‘Ales‏ من 
إخراج cle’‏ كلودبونشينا" أو فى 'طائر الجنة" للمخرج "جيلدا يورديه". مجموعة 
الممثلين؛ المماصرين لناء يحكون باسمهم ما مسبق أن حكاه الروائىء ويحلونه فى 


نوع من الحاضر الذى يضفى عليه حرية أكبر ومزيدًا من الهيمنة. 
Y‏ - تناقضات الحاضر 


يحدث أن المؤلفين الدراميين يتحدثون عن العالم اليوم أو أمسء و يتناولون 
الوضع الحالى المباشر دون لف أو دورانء فيعرضون فوق المنصة الحادثة وهى لا 
تزال ساخنة, أو يعرضون داخلها الملابسات الجديدة الخاصة بمجتمع يمر 
بأزمة. فى هذه الحالة نشاهد يوتوبيا كتابة تجتهد فى تقليص الفارق بين ما 


حدث منذ قليل وبين ما هو معروض. ومن المؤكد أن المرجعية AL‏ إلى أبعد 


الحدود لا تخرج من مظاهر المنصة؛ وتميل فجأة إلى الماضى. حيث إن التوفيق 
الدفيق مع La‏ والآن” للعرض من ضرب المستحيل. 


هذه النصوص لا تخرج من يد كاتب بالمعنى التقليدى للفظء وإنما تكون 
ثمرة كتابة جماعية. Lats‏ فى حالة الحديث السريع الساخن عن bus‏ فإن 
المعرفة التخصصية لا تكون ضروريةء وإنه يكفى معايشة الحدث ومعرفته معرفة 
جيدة لكى يكون النقل على المنصة مؤثرا. ومسرح أجيت - بوب» ومسرح 
المداخلة. والسرح - الصحيفة؛ هى أشكال تمرض أحداثا جارية يكون Less‏ 
المشاهد مدعو إلى إبداء الرأى ورد الفعلء وذلك بأهداف إعلامية؛ أو تمليمية, 
أو إثارة سياسية - وحينما نضع أيدينا على هذه النصوص. وهى نادرا ما تنشرء 
نلاحظ أنها لا تتحدث دائمًا عن الحاضر المباشرء وإنما بعمضها يقترب منه 
حينما تكون أشكالها قليلة الخدمة,. أو مؤلفة على وجه السرعة. ولقد كانت فترة 
نهاية الستينيات حاظلة بنصوص لمؤلفين (جى بينيدتو الذى عالج حرب هيتنام فى 
"نابالم” عام AAW‏ وأرمان جاتى الذى سنتحدث die‏ بخصوص مسرح الممكن). 
أو المجموعات (الأكواريوم. وشجرة القرو السوداء. ومسرح الشمس) كانت تعالج 
الموضوعات الراهنة. وسنشير إليها فى الفصل الثانى بخصوص فرق المداخلة. 
وفى السبعينيات فى فرنساء كان "فريق بوال' نسبة إلى مخرجهم البرازيلى 
أوجوستو بوالء يقدم مسرحيات قصيرة تحاول تسليط الأضواء على الصراعات 
الأيديولوجية لوضع حاضر. وعلى صعيد آخر مختلف تماما؛ كان جورج ميشيل: 
أو مؤلفون من مسرح gall‏ يستوحون Bala‏ من الحوادث ويعالجونها بوسائل 


ومن الغريب أنه كان يحدث فى بعض الأحيان أن ينطبق الحاضر على 
إحدى المسرحيات فى مجتمع من المجتمعات فيتهمون المؤلف بأنه دبّر الأحداث 
فى حين أن الأمر كان فى أغلب الأحيان مجرد مصادفة عارضة. مثل هذه 
الظواهر عرفت فى فترات الرقابة والاضطرابات السياسية العنيفة. حيث 
اعتبرت بعض المسرحيات» ومنها القديمة. من جانب المشاهدين؛ أنها تعكس 
الواقع الراهن. وفى بعض الأحيان. وبسبب حساسيات اجتماعية؛ caia‏ بعض 
المروض لأنها كانت تقلب الأوجاع كما يقولون؛ وهذا ما حدث مع مسرحية 
'روبرتو زوكو' لكولتيس. حيث منع عرضها فى الحى الذى كانت تقيم فيه أسرة 
احد الضحايا الذين قتلهم روبرتو زوكو. وكذلك بالنسبة إلى حرب الجزائر, 
حيث de‏ موضوعها عدد قليل جدا من المسرحيات خوفًا من إثارة الماضى 
المؤلم. 

t‏ - معالجات التاريخ 

حينما يعالج المؤلفون الكلاسيكيون موضوعات من التاريخ القديم؛ فإنهم 
كانوا يجعلون الشخصيات والفغل السرحى فى هذا الماضي: فى روما القديمة. 
أو فى مدينة اخرى دمرتها الحروب. ثم يصطنعون الطابع المحلى؛ واعتمادا على 
هذا التاريخ؛ ترجع الشخصيات بالسرد والتفصيلات الذاتية إلى ماض سابق. 

إن التاريخ يتكثف بمنظور محدد تاريخياء يتضمن جميع التفريعات» فى 
حين أن آنية الذى يكتب» إذا كانت تلمح خلف الحدوتة, أو تشير إلى القارئء 


فإنها لا تثار بشكل مباشر. 


LAB) 


Lal‏ مؤلفوناء الذين قد يخشون من عمليات إعادة الصياغة العسيرة: فإنهم 
نادرًا ما يعالجون الماضى بالدرجة الأولى. وحينما يفعلون ذلك تحت تأثير 
بريشت. فإنهم لا يهتمون كثيرا بالأسماء الكبرى والتواريخ الكبيرةء ويفضلون 
نتعائهة dll‏ من نتظوز الق ةمات الشهبية:غلى dl‏ حال من عتظور 
"الصغار" بدلا من أن يمرضوا على المسرح أبطال التاريخ. ونحن نشعر بالأسف 
لأن مثل هذا الميدان خلا من مثل عروض "لان ديكو" واروبير هوسين” التى 
soupe‏ من خلال إعادة صياغة الأحداث التاريخية الكبرى: الخطب الملتهبة 
التى كان يلقيها محامو الشعب» وفى بعض الأحيان, وإذا لزم الأمر. صور السيد 
المسيح. 


هذه الدرامات المزينة تمجد التاريخ فى طقوس كبرى احتفالية تشير 


أسطورية يحملها العرض. 


مثل هذه المروض لها تأثير عظيم فى إحياء التاريخ والتذكير بصفحاته 
المشرقة. فى مس_رحية "ماكسمليان رويسبير' (VAVA)‏ عرض كل من ola‏ 
جوردوئ' و'بيرنار شارترو' التآثر التاريخى. وحديثا خاطر gla‏ مارى بيسيه' 
بتقديم بيتان ودیجول» فضی "فيلا لوكو' (أكت سود. بابييه. (AAA‏ يقوم الجنرال 
ديجول بزيارة المارشال بيتان فى زنزانته فى جزيرة 99 صبيحة الحرب العالمية 
الثانية. هذا اللقاء الذى جمع القمم يذكر باللقاءات الكبرى فى المسرح 
الكلاسيكى. 


11۲ 


إن النص يرسم صورة كل من الرجلين بأسلوب كوميدى لاذع: فكل منهما 
يعرف الآخر. وحياتهما تكاد تكون واحدة. وكل منهما لا يخفى عليه مخاطر 
السلطة ونزوات الرأى المام. كل ذلك أشاع عند كليهما نوعا من LAYI‏ بدون 
خداع» Leiga‏ وجه بيسيت الحوار نحو الفكاهة: 


"ديجول: 
هیاء لقد جثت لزيارتك وأنث تشاكسنى بسبب حكاية نزهة. 


بيتان: 
حمسن . أنت هتاء لنفترض أن المفاجاة وقعت... والآن اسمح لى 
أن أذهب إلى المرحاض. أنت الوحيد العاجل (يضرب) أيها 
العقيد١‏ 


هل من الضرورى أن تكون مبتذلا إلى هذه الدرجة 8 


أوه! مبتذل! avale‏ يا ديجول؛ طبيعى. لقد جعلتنى أنتظر. 
سباصفي نفاد مسبرى ودهشتي à‏ هذا كل ما فى الأمر. لا 
تؤاخذنى إذا كانت مثانتى نيست على ما يرام. إنها ليست على 
ما پرام» Gly‏ أعترف بذلك ولكنك أغظتنى”". 
وفى لحظات أخرى: يعود الرجلان إلى اللفة “الراقية" الخاصة بالدراما 
التاريخية, ويقترب الحوار من لفة التراجيديا الكلاسيكية دون أن يصل بيسيت 
إلى درجة البارودى أو التقليد الساخر: 


11۳ 


أنا لم ألق بشعبى فى الهاوية. 


١بعشلا‎ pal الأمر‎ Laits 


أنا مهتم بمصير هؤلاء الناس. 


بيتان: 
دعك من هذا . أنت مشى لا يهمك ذلك. إنك تسيطر على كل 
شىء ولا شىء يقاومك. ولكن صدفنىء مع قليل من الوقت» مع 
قليل من الحظ؛ ساراك تسقط. 


حالیاء أنت فى موقف متردء أكثر ترديا من أى فرنسی؛ وتحاول 
بيتان: 
أنا فى المصير الذى ألقيتنى أنث فيه“ . 
وقد عالج مسرح الشمس فى آريان منوشكين التاريخ مرارا. فمسرحية 
'الثورة يجب أن تتوقف عند تمجيد السمعادة' DUT)‏ سين. (DAVY‏ تبدو وكانها 
تمجيد للثورة فى شكل مسرحيات قصيرة ولوحات يقوم بها ممثلون فوق تخوت 
متنقلة. إن مسرحية "المدينة الثائرة من هذا المالم" GLBT)‏ سين. )١577‏ تمالج 
موضوعًا أخطر وأقل استعراضاء حيث تعرض علينا بشكل جوهرى. وحينما 


1 


Di‏ سوحن N‏ من Hide‏ خلال اترات الى 
تلت الثورةء فإن ذلك يتضمن أسئلة موجهة إلى المشاهدين حول علاقتهم بأحداث 
سياسية معاصرة. وحينما يعالج المسرح التاريخ فإنه يقيم علاقات واضحة بين 


الماضى والحاضر. 


تلك هى حال النصوص التى تجعل المرجمية للحروب. ففى مسرحية "بلاج 
الحرية” لرولاند فيشيه (تياترال» ۱۹۸۸) تجرى الأحداث على بلاج فى مقاطمة 
بريتانيا بعد أربعين سنة من الحرب. إذن نحن بصدد ذكريات الحرب والتحرر. 
وفى مسرحية 'جرجوره' لفرنسوا بورجا يعيش سيمون أياما رهيبة مرّ عليها أكثر 
من ثلاثين عاماء alal‏ حرب تحرير الجزائر. وفى مسرحية 'برلينء راقصك هو 
ألموت" لإنزو كورمان. عاش جيته مختبثًا فى كهفه أكثر من عام بعد انتهاء 
الحرب. ويهيش من جديد لحظات من حياته تختلط بالحاضر الذى لا يستطيع 
أن يتقبله برمته. وفى مسرحية 'الجزائر 5-054" لجان مانيان (تیاترال. (MA‏ 
محاولة لحكاية التاريخ: بشكل مجزأ على نحو ما نتذكره. كما يعلن ذلك كتيّب 
الناشر. مشيرا بذلك إلى أهمية الذاكرة فى العلاقة مع الماضى. 

مسرحية "تونكين -الجزائر' لأوجين دوريف (كومب أكت. (VAA‏ تعرض 
Lit‏ مثالا جيدا للطريقة التى يتم بها استحضار حرب الجزائر. فيعرض الكاتب 
لأماكن الملحمة لكى يحكى التاريخ كما وقع يوما بيوم. ففى حى تونكين يتقابل 
ليلة الرابع عشر من يوليو مجموعة من الشبان والشابات وثلاثة أشخاص أكبر 


سناء أحدهم يدعى "شارلى إندو". عاد من حرب استعمارية أخرى. وهى أيضًا 


‘to 


الليلة التى تسبق رحيل لويجى إلى الجزائر. ويتذكره الكبار فى السن حينما كان 


طفلا صفيرا: 

tedhas 
كان يبدو جادًا حينما كنت أصحبه معى فوق الدراجة البخارية‎ 
وأطوف به الحى.‎ 

لابروكانت:؛: 
منظر جميل. مارسيليا.. اللون الأزرق الجصيل. الجزائر. 
والحقول, والجبال والدور. هناك اختبثوا. tests‏ 

أوكتاف: 


على أية حال ما كانت لأتصور أنه سيرحل بهذه السرعة". 
إن المواجهة بين الذين يريدون أن يرحل نويجى وبين الذين يريدون أن 
حرب الهند الصينية؛ إنما الأهم هو استحضضيار أعمال الهنف والآلام التى 
تصاحب الرحيل إلى الحرب التى توقف اندفاع الآمال فى الحياة فى بدايتها عند 
لويجى. إن الرجوع إلى التاريخ فى هذه الحالة حجة. وهو يخرج من الإطار تاركا 
المجال لاستحضار حياة يومية نتم معالجتها بحنين بالغ. 


0 حينما يزور الماضى الحاضر 


يبدع 'ريئيه كاليسكى" فى تشكيلات معقدة ومثيرة حينما يفصل الحديث 
عن الماضىء» وبالذات عن أحداث تاريخية ملحّة معتمدا على قواعد “إعادة 
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التمثيل" التى تفكك هويات الشخصيات الأساسية انطلاقا من حاضر خيالى 
للتعامل معها بأساليب مختلفة. ففى مسرحية "جيم المتهور” (جاليمار. (1AVY‏ 
يصور لنا مريضًا بعد عشرين عاما من عصر النازية تتسلط عليه وة عط 
ET‏ مسرحية “نزهة | هة كلاريتا" (جاليمارء .)1۹۷١‏ وعلى طريقة الدراما النفسية, 
يعيش مجموعة من الشباب فى إحدى السهرات Asalaia Yi‏ آخر أيام موسولينى 
مرة أخري. Lal‏ مسرحية "الالام تبما لبير باولو بازولينى" (ستوك رتياتر أوفير, 
/ا/اة١)‏ فلا تحكى اغتيال بازولينى بصورة مبتذلة؛ بل فى أثناء تصوير أحد 
الأفلام NE‏ الام ايخ يطل ete‏ لفاك الس كهدد عة a‏ 
بملابسات اغتيال ot‏ الذى لم يتم بعدء بل يمكن التكهن بحدوثه بأساليب 
مختلفة فالشخصيات د تفهم بازولينى وأمه وقاتله. و"الأولاد” الذى كانوا يحيطون 
بموته والممثلون, ٠‏ نجوم يظهرون بهوياتهم الحقيقية (من سيلقانا مانجانو إلى 
برس aline‏ والحاضر هو التصوير الذى يذكر بالماضى (موت المسيح) 
وبالمستشبل (بازولينى وهو يخرج موته). الجزء من المشهد التالى يجمع بين 
جوزيب بيلوزىء وماسيمو جيروتى. وفرانكو شیتی. Gly‏ مانیانی» وممثلين. 
وإيرين al"‏ 


بازولينى: 
منظر عام. خارجى. مواجهة. وحينما يقول يهوذا OT‏ برىه؛ ماذا 
تريدون منى i"‏ سيكون من السبهل على كل شخص أن يدرك سر 
. المجزء والفضب والالم. (بصوت خبيث فجأة. وهو يضرب على 
خده رچ JE‏ عضضته؛ هل عضضته Mad‏ 3 


11¥ 


(ضاحكاء ومنتصبا نصف انتصابة) لأنتى فهمت يا بازو... 


(قبضتاه فى الهواء) فهمت! 
مأسيمون : 


(السى jL‏ يسنسى) 
ماذا حدث لك. ماذا حدث لك بالله عليك» 


فرانكو: 
آنا برىه: ماذا تريدون منی 1 (ضاربا بشدة على صدره) 
هذه الكلمات أنت كتبتها من أجلى فى فيلمك الطويل الأول. 
وهذه الكلمات كنت أقولها جيد!١‏ 


إأيرين: 


إذن» لماذا تبكى إذا كنت متاكدا من ذلك 8 


استراحة قهوة ؛ -Old‏ 
إن حاضر التصوير يتيح لکالیسکی. داخل فضاء واحد. أن يتوجه كما يريد 
نحو الماضى ونحو الحاضر مشكلا سلسلة من المواقف الدرامية تصدم 
كل أنواع الحلول لإنجاز الاغتيال. وهذا ما يطلق عليه المؤلف "فوق 


۱۹۸ 


وحيده . كذلك يسمح للمؤلف بالتعامل مع الذاكرة كما يقول سارازاك 
فى Jane‏ الدراما : 


'الحاضر يسيطر عليه ماض كارثىء فاجمى. أو وخز ضميرء الحياة وقد 
اخترقها الموت, الدراما وقد انفتحت على عملية fd‏ أو عملية بعث..'. 


حينما يتفجر الزمن والفضاء إلى درجة تضطرب معها الحدوتة؛. يحدث أن 
تلجأ الشخصية إلى المأاضى وتصبح کان ذكريات الماضى تزورها. 


هذا الأسلوب السردى يتمتع بالمرونة. وهو بمنأى عن ضرورات الواقمية, 
حيث إن أية جزئية من الماضى أو من الحاضر.ء وأحيانا من المستقبل تتحول 
قوق المنصة إلى وافم؛ ويطمو الجوهر على السطح. Laits‏ الذاكرة قد خلصته 


وحررته من الضرورة المزعجة التى تقضى بسرد كل شىء. 


وهذا أيضًا أسلوب معظم النصوص المسماة "ليلية". حيث يكون الشخص 
الذى يحلم محررا من عوائق الخيال العادية؛ فالمؤلف يجعله يسافر كما 
يريد ويطبق عليه عمليات المونتاج الزمنية التى تناسبه. وعدم التقيد بالزمن 
هو الأسلوب الأمثل لمؤلفى الحلم؛ لأنهم يتمتعون بالحرية التى يحتاجون 
إليها. وتتم عمليات معقدة من المونتاج لتساعد على التخلص مما يمكن أن 
يبدو أنه نظام: وذلك حينما يكون هناك شخصيات أكثر من اللازم "تعيش 
من جديد”. كثير جد! من الأحداث تكون من الكثافة بحيث إن المؤلفين 
يفضلون ألا يمالجونها بأسلوب المواجهة المباشرة. ويلجئون إلى المجاز 
المسرحى. 


LA 


وفى خط آخرء تحاول الأعمال القائمة على عملية بحث يقوم شخص أو 
عدة أشخاص بالتنقيب فى الماضى وفى أطواء الذاكرة. تحاول الوصول إلى 
حقيقة تكون إلى حين. ففى مسرحية CA‏ لوسى سين" للويزا دوتريينى 
(تياترال» ۱۹۸۸) نجد ثلاث نساء يتبادلن النقاش» ويصححن لبعضهن بعضا 
المعلومات, فى محاولة لرسم ملامح متناقضة لامرأة لا تمرف -ألبتة- من 
تكون فى الحقيقة: أو لا وجود لها إلا من خلال هذه التناقضات. أو ما 
يتصوره الآخرون كذلك. وليس لديهن فضاء ولا زمن سوى ما يخص كلامهن 


الذى ينقب فى الماضى على هواهنء مع اختيار الصور التى تروفهن. 


أما "جان لوى سارازاك” فقد اختار أن يستنطق الموتىء» أو بالأحرى وضع 
شخصيتيه فى مسرحية "الام البستانى' (تياترال. )۱۹۸٩۹‏ فى فضاء - زمن 
ينتمى إلى ما بعد الموت. من أجل ذلك يعالج حادثة عامة حديثة وحساسة 
cible‏ رقيق. صداقة يهودية عجوز alo)‏ يفيض بالحياة”) وشاب 
يمتنى بزهورها "إذا كان حيًاء las‏ طريقة الأشباح تنتهى فجأة حينما 
يقوم الشاب بقتل السيدة. ويلتقى الاثان بعد المأساة لكى يتحاورا ويعيشا 
من جديد لحظات من الماضى. وبالإضافة إلى الحرية السردية التى يتيحها 
هذا الأسلوب فى المعالجة وفى تناول موضوع فاجعى بنوع خاصء. فإن 
المسرحية تعتمد على الذاكرة. فالشخصيتان تستحضران لأن المرأة تحاول 
أن تفهمء وهى تسأل الشاب. وهى تعيش معه من جديد لحظات لطيفة من 
تاريخهما تكتسى مع البعد الأمنى (ويا له من بمد() بلون جديد. وتقطعها 
حينما تريد: 


Le 


"البستانى: 


لو كنث تعلمين ماذا طلبوا منى! 
المسجوز: 
Idla‏ 
البستانى: 
أن أكرر... ال 
المسجصوز: 
حسن. Le‏ فعلته: ألا تستطیع أن تعيدء 9 أم أنك تريد أن تقول لم 
تكن أنت 9 ألم تكن أنث نفسك $ 
البستانى: 
بلى. أنا. أنا. فعلثى لا يمكن انتزاعها منى. ھی لى. 
(مخاطبا نفسه) أنت؛ أيتها المجوزء التى لم تكوني موجودة هتالى 
هذا الصباح. يسلبوننى مساعدتك حينما أحتاج إليها. 
السهوز: 


أنا اليهودية 5أم المجوز اللطيفة 4 هل تعلم أنك مدين بوجودى 
لهاتين الكلمتين 'المجرز اللطيفة' $ أنث نطقتهما أمام القاضى, 
والصعف طبعتهما". 
كل شىء يجرى وكأن الضحية لا تستطيع أن ترجع عن أسباب موتهاء ولا 
يكتفى شبحها بالتفسير المبتذل المعتاد. إن الضحية؛ بقيامها بالبحث ومساءلتها 
لذكرياتهاء تستجوب المشاهد حول تلقيه للحادث؛ وحول "حيثيات' قضية من 
الابتذال بحيث لا تقنع . إن تغييرات الفضداء والزمن يبدو أنها تخضع لقراراتها. 
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وهناء يعلق سارازك السسرء ويولج فى الوقذءات على الصور القديمة عبء 
المسئوليات الشخصية والجماعية. هذا الشكل الذى يقوم على الاس.تحدندار. 
والعودة الإرادية إلى الماضى؛ يخلق مواصفات دراماتورجية لا تستغل بطريقة 
رخيصة هيمنتها على الزمن والفضاء. ولكنها Jami‏ منهما المحرك الرئيس 
للمسرحية. 


فى أعمال "مارجيريت دورا" تحتل الذاكرة مكانة جوهرية. فمن طريق 
Lans‏ اعكات من الاشي تجكهن tilpo blaj aa‏ بشن 
الأحداث التى عاشتها فى الماضى. فالحاضر المحايد» أو هو كذلك تقريبا؛ هو 
المكان التى تعمل فيه الذاكرة؛ فهو يتخذ جميع ألوان الماضى والمستقبل إذا لزم 
الأمر. لمجرد قرار الشخصيات التى تستحضر كما تريدء ولو فى مقابل الألم» 
ذكريات الماضى. وعند الحاجة تتكلم بلسان شخصيات اختفت. وتعيدها إلى 
الحياة لحظات. وتفير الزمن والفضاء بسرعة أحيانا يجزع لها القارئ الذى 
يحاول أن يسيد تشكيلها وهو يلهث. إن جميع الأحاديث تصب فى عناد نحو 
المحاولة المدمرة, الأليمة التى تكمن فى إعادة صياغة ملامح الماضى. إن 
"مارجيريت دورا". عن طريق عمل الذاكرة هذاء تقيم سنا عظيمًا ضد الموت: 

ففى مسرحية ساطانًا بای" (مينوى, SIA (VAAT‏ الشابة هى التى تساعد 
مادلین على تنشيط ذاكرتهاء وتاخذ بيدها فى طريق الذكريات: 


"ممادئين: 
عرفتك Laad)‏ طويلة) أنت بنت تلك الطفلة الميتة. ابنتى الميتة 
(نحظة طويلة) أنت بنت ساطانا. (صمت. تفمض عينيها وتهدهد 


YYY 


الفراغ) did pa sepad supai‏ (تنترك الراس الذى كانت 
aing‏ تسقط يداها) أريد أن یترکونی فى حالی'. 
- وتقوم المرأة الشابة بزيارتها فى أوقات منتظمة فى فضاء غير مسمى لعله 
فضاء المسرح الينوخ الذى ستكف فيه عن الحضور سينتمى إلى الموت. ولكن 
Lau‏ تكون, موجودة يتم استحضار ساظانا: 
Kan kaika WE PET‏ 
أنت تفكرين دائماء دائمًا فى شىء واحد. 


POPU p 
(aise) Lee باس‎ 
لقم‎ nn 
الشابة:‎ at, M 
(عنيفة) فيم ؟ هل تصرحين به لى مرة ؟‎ 5 
ات‎ 
rss نفسه) مه‎ ch) à 


svt‏ حصنْ؛ روحى بنفسدك لكى تعرفى فيم نفكر. 


المراة الشسسابة: 
أنت تفكرين فى re GALa‏ حي 
VAPE T‏ 
نعم أعتقد ذلك. 
esa‏ (صمت - الرقة تعود) f‏ 


يفن 


المرأة الله ابة: . Ru de HAE‏ 
LL‏ تعود بسرعة الضوءه. وتختفى بسرعة الضوء. 
الكلمات لم يمد لها زمن” . 


- ss ٠ 


.هنا يستقيمسرح الذاكرة حقاء حينما تسأل الفتاة مرة أخرى عن هذه 
القصة التى تؤكد مإدئيين أنها لم تمد تذكرها من فرط ترديدها. ومع ذلك: 


AT ©‏ الشسابةة: 


(تخرجها من الألم) كانت فى لباس بحر أسود. د 


pong) mm 0‏ 
(تكرر) كانت فی لباس بعر أصود 
رقيق lus‏ 
المراة ap ut‏ 
| شقراء جدا. 
مسمس ب بادليسن؛ 


لم ef‏ أدرى (تقترب من ا مرأة الشابة. ترفع يدها 
إلى وجههاء تقرا لون عينيها) المينان. أعرف كانتا 
زرقاوين أو رماديتين: تبعا للضوء. على البحر كانتا 
زرقاوين (cu)‏ بينها stis‏ يوجد هذا اللون الأزرق, 
5 هذا القضاء البحرى الثقيل: المميق جدًاء الأزرق 


٠ جدا"‎ 


إن الشخصيات فى حاضر المسرح. لا وجود لها إلا فى حدود تعاملها,. 


1Y} 


وحركاتها. لم نعد ندرى إذا كانت هذه اللقاءات التى تنتمى إلى عمل. وتستحضر 
مجهود الممثلات لإظهار بديلات (من تكون بالضبط al‏ من5) هى تدريب يومى 
يبعد الموت. شكل من أشكال التعذيب: أو هى قمة السعادة التى توهب إّلإنسان» 
سعادة التذكر. 


٦‏ - مسرح الممكنات 


يطلق "أرمان جاتى" اصطلاح "مسرح الممكنات" على نوع من الدراماتورجية 
يتعامل فيها الفضاء - الزمن مع أبعاد متعددة وعصور متعددة فى وقت واحد 
للتعبير عن الإنسان الذى لا ينفك يخلق نفسه بصفة مستمرة. وهو من بين 
الأوائل الذى فجروا مبكرًا المفهوم التقليدى للزمن والفضاء فى المسرح. فى 
مقابلة له مع مجموعة من عمال النظافة فى باريس كانوا مدعوين إلى حضور 
عرض حياة أغسطس الخيائلية' (سوى, (VATY‏ يقول المؤلف فى مقابلة ظهرت 
فى مجلة 'نيف” عام /1951: 

كنت أسألهم هل الأشكال المختلفة تلزمانية (التعامل مع مفهوم الزمن) 

سبيت لهم بعض المشكلات (كان مزج الأزمان فى الواقع هو ما eg‏ عليّ 

كثيرا) فاتفقوا وأجابونى إجابة وجدتها ممتازة. قالوا: "لا ندرى إذا LE‏ قد 

فهمنا جيدا ما تقول ولكن منا من لديه LAD‏ وفى نشرة الأخبار يعرضون 

علينا أشياء وقعت امس وأشياء أخرى وقمت اليوم؛ فى باريس» وفى Kaaya‏ 

وفى لندن؛ وكل ذلك بشكل متعاقب. فهل هذه هى الزمانية الثى تتحدث عنها 9 

نعم هى AUS‏ 


ويكتب "جاتى' مسرحا ire‏ حينما يدرك أن المسرح البرجوازى لا 
يستطيع أن يأخذ فى الحسبان yaa”‏ من الدراما يميشها الإنسان المماصر كل 


1 


يوم" . وهو يطلق على الزمن العادى فى المسرح 'زمن sul‏ أو 'زمن الساعة أو 
'زمن الاستمرارية', أو "زمن القدرء وذلك فى التحليل الذى قام به كل من 'جيرار 
جوزلان' واجان لی بيى" (جاتى: اليوم. سوىء .)197١‏ فقد قادته تجرية النقى 
والأسفار إلى التفكير فى التاريخ: وجعلته يخترع زمنا مسرحيا آخر. 
'إذا كنا هى داخل اللحظة الواحدةء نستطيع داخل حاضر واحد أن نحقن 
حقنة من الماضىء وفى الوقت نفسه نجعله ينفتح على المستقبل. هإننا حينئن 
نأخذ هى الحسبان مسيرة اقرب إلى الحقيقة. إن تتاب الصور: والأشكار. هو 
لغة الإنسان الذى يضلق نفسه بصفة مستمرة. 
(مقابلة مع "الآداب الفرنسية"': افسطس, 1410( 
جاتى -إذن- ينطلق من تجرية سياسية إنسانيةء وليس من مجرد نزوة 
شكليةء لكى يصوغ لنفسه أداة تتفق مع "هذه الإمكانات التى نجدها فى الإنسان. 
والتى يستهملها فى معظم مسرحياته. وهو يقوم بالتحليل نفسه للزمن والفضاء. 
منددا بالمنصة الوحيدة التى تفرز مسرحًا هرمًاء مقترحا أن يحل محله eLis‏ 
يأخذ فى الحسبان عالما يميش فى مستويات مختلفة وعصور مختلفة فى وقت 
واحد: 


'إن عملية خلق زمن - ممكنات ادت بالضرورة إلى فضاء -ممكنات. أى إن 
هناك فضاء ممينا يخلق جميع القضاءات AKAU‏ 


فى مسرحية "أغسطس ج الشخصية الرئيسة تتفجرء يقوم بها خمسة 
ممثين مختلفين تبدأ أعمارهم من التاسعة حتى السادسة والأربعين. والمنصة 
مقسمة إلى سبعة أماكن تمثل عصورًا من الماضى. ا مستقبل الذى يحلم به 
أغسطس. ومختلف عصور الحاضر. وفى مسرحية "نشهد شعبى أمام كرسيين 


۲ 


كهريائيين' (سوى: (IIVE‏ يوجد خمسة فضاءات -ممكنة تمثل فاعات عرض فى 
ليون وهامبرورج وتورينو ولوس أنجلوس وبوسطون» حيث يشاهد متفرجون فى 
وقت واحد مسرحية عن موضوع ساكو شانزيتئ. مما يعكس على الحلم ونتائجه 
Ieas‏ عاميًا . 


قلما تعرض الآن أعمال ile"‏ على المسرح» ولمل ذلك بسبب الالتزام 
السياسى لمسرحه» ومع ذلك فإن طريقته فى الكتابة كان لها تأثير طويل فى 


۷- هنا وفى اماكن اخرى: التزامن والانفجار 


الفضاء - الزمن الملتفجرلا يكون له دائمًا مثل هذه الخلفيات 
الأيديولوجية. ففى كثير من مسرحياته. يضفر ”ميشيل هينائيه" محادثات 
مختلفة يمكن أن تتم فى فضخاءات -أزمان مختلفة, ويجعلنا نسمعها فى وفت 
واحد . فى "طلب وظيفة" (1577) (مسرحية من ثلاثين (je‏ نجد أربعة 
أشخاص (والأس وهو المديرء وظاج: ولويزا زوجتهء وناتالى ابنتهما) جالسين فى 
محادثة Aile‏ "فى مشهد دون انقطاع". كما يحدد المؤلف الذى لا يقدم أية 
إشارة إخراجية, وبالذات أية إشارة فضائية. وإليكم مطلع الجزء الأول؛ وعنوانه 


"واحد : 


is 
يونيو ۱۹۲۷ فى مدغشقر.‎ ۱٤ أنث ولدت فى‎ 


لويزا: 


١14 


والاس: 


فاج 


ناتالى: 


هذا بدهي. 


كم الساعة ٩‏ 


باباء لا Jan‏ ذلك ممی. 


هذه مثالية نصوغها مماء ألا نعمل من أجل الأجرة وحدها. 


كلن ينبغى أن توقظنی. 


كنت على وشلك أن ajalt‏ ولكنك كنت غارقة في النوم. 


ماذا كان يعمل والداك فى مدغشقر عام ۱۹۲۷ ٩‏ 


بذراعك المبسطوطة. کان منظرا جميلا. 


بابا إذا عملت لى هذا. 


لويزا: 
أنا ثم المع الحذاء. 


ضلاج: 
كان أبى طبيبا عسكريا . 


ناتالى: 

بايا رد على. 
ig‏ 

فى وحدة فى تاناناريف. 
والاس: 

فى مجتمعنا + 
ضفضصسج: 

لكتنى لا أذكر شيثا من ذلك. 
والاس: 


نحن نولى الإنسان اهتماما كبيرا Ce)‏ 
فى هذا الشكل من المحادثة المتعددة الأطراف. يكون تحت تصرفنا 
علامات فضائية قليلة. فيمكن أن نتخيل مكانا خاصا حميماء هو الأسرة, ومكانا 
خارجياء اجتماعياء هو مكتب إحدى الشركات. فى مثل هذه الحالة فإن لويزا 
وناتالى تنتميان إلى الأول Laf‏ والاس فإلى الثانى. وأما فاج فيحقق الصلة. فهو 


۲% 


الذى يتكلم فى المكانين فى وقت واحد . والحقيقة أنه ما من شىء pile‏ بوجود 
هذين المكانين فى العرض. ولريما كنا بصدد مكان وحيدء مكان فاج أو ضميره 
يخترقه الخطابان, ولكن يمكننا أيضًا أن نتصور حلولا أخرىء منها 'إقامة" 
الأسرة فى الشركة: أو لوج المدير فى المكان الخاص. أما فيما يختص بالزمن, 
فيمكننا أن نتصور عودة إلى المنزل بعد المحادثة (جزء من المبارات يخص فترة 
الصباح» قبل رحيل (gta‏ ولكن هنا أيضًا لا شىء يجرى وحده؛ ولا شىء مشلا 
يحدد موعد مداخلات ناتالى. وتطبيق المنطق أكثر من اللازم بخصوص فصل 
الفضاءات يمكن أن يؤدى إلى سطحية الحوار المضفر. إذنء أهمية النص DAS‏ 
بالذات فى التصادم» فى التناقض بين برودة الخطاب المهنى الذى سيسصبح 
رهيباء وبين الضعف المتدرج فى الخطاب المائلى. 


فى تقديمه للمسزحية ضمن أعماله الكاملة يقول شيناهيه: 


'مندوب مبيمات فى حالة بطالة منذ ثلاثه شهور. يبحث عن عمل جديد. 
فى الوقت نفسه الذى يجيب فيه عن استجوابات منظمة بكل دهة. يواجه ابنته 
وهى يسارية plate‏ وزوجته التى يمز علهها أن pja‏ أسلوب حياة آمنة 
مطمئنة. هذه الدراما البسيطة هى أساس كتابة مسرحية تخرج عن مساورها 
الأساسية: غهاب المكان. تقطع المسار الزمنى. تشابك الإيقاعات. ففى 
الفضاءات الممتزجة تمزج الشخصيات أزمنتها. وتتبادل الأحاديث. وليس بدون 
واقمية: كما هي العادة. كل شخص هنا وحده؛ ومع الجميع؛ وفى كل مكان". 


ومن الجدير بالذكر أن نضيف أن اختيار الشكل هنا مرتبط تماما بطريقة 
الحكى؛ وبما يمكن أن نطلق عليه أيديولوجية السرد . فالتعقد لا يمكن فصله عن 
العمل. ولا يمكن بأية حال النظر إليه باعتباره تصنعا فى "الحداثة". 


we 


هذا الطابع الموسيقى للكتابة يركز عليه 'دانيال لوماهيو فى مسرحية 
"اغتصاب" (HAVA)‏ حيث كل علاقة بالزمن والمضاء المحددين تختفى لمصلحة 
تفجرات الحوار بين صوتين نسويين. التزامن هنا أكثر شكلية. أقل علاقة أيضا 
بالفضاء والزمنء والنص ينتمى إلى أسلوب الموشحات الدينية. 


فى هذين المثالينء يطفى الحوار على جميع الإشارات الفضائية - 
الزمنية؛ مما يجعل مهمة القارئ حساسة بدون معينات مادية تتعلق بالموقف. 
فعليه إذن أن يتخلى عن الأسلوب التقليدى فى التصورء ولا يطبق نظام الموقف 
الاعتيادى؛ وأن يتماشى مع اختراقات الحوار. ذلك ما يحقق وحدة النص 
العمميقة. حيث تنوعات الزمن والفضاء كثيرة ومفاجئة بحيث يفضل التوقف عند 
الحدود السطحية للكلام. حيث اصطدام العبارات المتجزئة يفرز معنى حينما 
يكون بعضها قريبًا من الآخرء ويمكن إدراكها فى تواصلها. 

ومن ناحية أخرى فإن الحرية الكبيرة فى الكتابة فيما يختص بعلاقات 
الزمن والفضاء موسومة بتبسط الحاضر. أيّا كان الشكل الذى تتخذه هذه 
"النماذج المختلفة من الحاضر". وبتفكك يخلط آثار السرد التقليدى المعتمد على 


وحدة الاستمرارية. 


إن "هنا والآن" الخاصة بالمسرح يصبح البوتقة التى يصرف بها الكاتب 
جزئيات حقيقة معقدة فى الأزمنة المختلفة. حيث الشخصيات ترحل فى الفضاء 
بواسطة الحلم. أو أكثر من ذلك «Last‏ بواسطة عمل الذاكرة. 


كل شىء يجرى وكأنما مسرح اليوم يعود بإصرار إلى اليوم» وأن جميع 
الأحداث المستحضرة تبعث من جديد؛ ويحكم عليها من جديد بمقياس الحاضر. 


LS 


يمكن أن نرى فيه دليلا على نوع من هيمنة الوعى المعاصر الذى لا يزال يتغذى 
على أحداث الماضى بشرط أن يجمل منها مشهده. فقدان صبر عصر فيه تلقى 
الحالة الراهنة يتقدم العمل الطويل الذى يعيد التشكيل الدقيق للتاريخ. وربما 
وجب كذلك البحث فى منطقة التأثير النفسانى عن تلك الملاقة بحاضر يزوره 
الماضى أو يتسلط عليه الماضى. GT.‏ كان الوضعء؛ فإن الأحداث الممروضة على 
المسرح لا تنفك تستجوب بلا ملل وتواجه وتتشابك فيما بينها كالمثارة بفعل 
اضطراب يملى الشكوك. ومع غياب وجهة النظر الأيديولوجية الأكيدة فإن السرد 
يستسلم للشك. الوعى يقبل كأنه ذاتى تماما حينما يكون البحث الفردى خاضعا 
لزلزلات الذاكرة, إنه يلجا إلى وجهات النظر المتعددة. وإلى التجزثة المنشورية 
لإدراك عالم غير مستقر. مأخوذ بين النظام والفوضى. إن الانفجار ليس كلمة 
سر حداثية؛ وإنما هو فى الغالب التعبير عن استجواب» بل عن قلق حول حقيقة 
الأحداث ومجراها. وبينما كان جاتى لا يزال يبرهن على التفاؤل وهو يتحدث 
عن 'إمكانات" كلية الوجود السردية هذه فإن التفكيلية قأمت بوظيفتها بإعادة 
الكرة إلى ملعب القارئء وإخضاعه بدوره لشكوك فك الشفرة. 


لضن 


ثالثا : على هدود الحوار 


يقول هيجل: ”الحوار هو الذى يمثل أسلوب التعبير الدرامى الأمثل". وفى 
"القاموس الموسوعى للمسرح' يشير Jane"‏ كورهان" إلى أن ”الحوار هو السمة 
المسرحية الأولى للنوع الممسرحى حتى أواخر السيتينيات" e‏ وأنه 'تفجر نهائيا 
حينما أصبحت عناصره المكونة, العبارات: لا يمكن نسبتها بالتحديد إلى 
شخصيات محددة . 


لعل مجال الحوار هو المجال الذى غير فيه المسرح المماصر فى أغلب 
الأحيان قواعده التقليدية الخاصة بالكلمة وتداولهاء بتوسيع النظام التوقيفى 
للإعلام. إن تبادل الكلام الذى يجرى بين عدة شخصيات تتظاهر بالتواصل 
الإعلامى؛ الموجه. فى نهاية الأمر. إلى المشاهد والقارئ» يسميه اللفويون ب 
"إعلام مزدوج" . هذا النظام الرئيس فى التواصل المسرحى من الصعب تغييره فى 
المبدأ. بوصفه كلمة تبحث عن متلق على حد تعبير آن أوبرسفيلد . على أكثر 
تقدير, يمكننا تفيير بعض قواعده بإضعافها أو تقويتها. إن الحوار الحقيقى 
الملماصر يتم أكثر فأكثر بين المؤلف والمشاهد. عن طريق أساليب إعلامية 
مختلفة. حيث إن ضعف الشخصية أثبت أكثر فأكثر ضعف لزومها كوساطة بين 
هذا وذاك. 

لقد جعل مؤلفو مسرح العبث من الكلمة المتكررة؛ الثرثارة التى اختلت 
وظيفتها الإعلامية. أحد مفاتيح مسرحهم. إن الكلمة الدائرية, المشكوك فى 
فائدتها. تخل بالتواصل بين الشخصيات. وتوجه نحو المشاهد حقائق إعلامية 
غير مؤكدة أو متناقضة. إن حقيقة الحوار حيث نتكلم لنقول ونشكل الحدوتةء 


has 


اهتزت كما رأينا فى سياق القراءة. فحيث جمل الكلاسيكيون من دقة المعلومات 
الموجهة إلى المشاهد إحدى قواعد الكتابة المسرحية. اقترح كتاب العبث خلطا 
Gle‏ جمل ضرورة ”القول" إشكالية أكثر فاكثر. 

إن إضعاف الشخصية المعلنة. تقلصها أو حذفها بالمرة. يعد تطورًا 
ملحوظا. فالكلمة لم تعد بالضرورة تصدر عن شخصية مبنية, يمكن تمرّف 
هويتها. هناك Laits‏ كلام ولكننا لا نعرف Casla‏ من أين يصدر؛ لعدم وجود الأدلة 
الاجتماعية والنفسانية, أو مجرد الهوية المعلنة. 


لا نغرف داثمًا من أين يأتى الكلام بالضبطء أو من يتكلم. كذلك لا تمرف 
إلى من يوجه. إن تصفير الحوار غير من قوانين التماقب» وجهلنا لا نمرف دائمًاء 
وبشكل مؤكد إلى من توجه الخطابات. يحدث أن يأتى الحوار فى شكل لفة 
خيط» حيث الموضوعات تتشابك لتقليد نزوات المحادثة وطمس عادة "الحوار 
الزائف". اللامع المكون من عبارات المؤلف. والمنظم مثل مباراة فى كرة الطاولة. 

وأخيراء فالكلمة تعضد الملاقة مع الموقف والفمل الذى يفقد من ضرورته 
شيئًا ut‏ فالشخصيات تتكلم "بجوار" الموقف دون أن تعطى الانطباع بأن هذا 
الموقف مأخوذ فى الحسبان: أو دون أن يكون من الممكن تحديده. يقول "دانييل 
لوماهيو" فى تصديره إحدى مسرحياته: 


"تمارض بين الموقف الذى فيه الشخصية وبين خطابها. مثلا: الفراش 
كمكان للجدل السياسى؛ واجتمام الأسرة AUS‏ عن وقت العمل" . 


هذا الفصل بين الحوار وبين الموقف. من المسير إدراكه؛ لأنه يمد تجديد! 
بالنسبة إلى الدراماتورجية التى يكون فيها الحديث الذى يقال انعكاسا بالضرورة 


re 


لما يتم أداؤه. إن العلاقات بين الكلمة والفعلء وقد أصبحت علاقات تناقض أو 
تنافر. تكشف عن الاضطراب أو طبيمة الشخصيات التى لا تتفق بالضرورة مع 
ما تقول أو ما تفعل. 


١‏ - مسرح المحادثة 


< 
مسرح المحادثة هو المسرح الذى تطفى فيه مبادلات الحديث ومساراته 
٠‏ حلى قوة الموقف. حيث لا شىء أو لا شىء تقريبا "يتم" حيث الكلمةء والكلمة 
وحدهاء تكون فملا. ويمكن أن نضيف. مع أخذ كلمة 'محادثة" بالمعنى الحرفى 
daat‏ أن العبارات المتبادئة تمثل أهمية ضئيلة: وأن المعلومات التى تنقل عن 
طريق هذه العبارات هشة. ضعيفة. سطحية: وبلا علاقة مباشرة ضرورية مع 
الموقف. وبمعنى أصسح؛ فإن هذه الموافف تقلصت واقتصرت على لحظات 
ملائمةء مع تبادل العبارات التى أصبحت مستقلة عن الموقف. لا علاقة tagin‏ 
وبين طبيعة الموقف وتقدمه. فالكلمة تتبدى من أجل نفسها فى الموقف, لا 
تكشف سوى تحديات المبادلات بين الشخصيات - المتحدثة؛ هذا إذا كانت 


Cal موجودة‎ 


الفارق كبير بالنسبة إلى المسرح الدرامى التقليدى حيث يوحى للقراء 
بالبحث عن "الموقف"؛ والممثلون بأدائه يكونون متجاوزين للمبارات» أو كأن هذه 
المبارات لا تكتسب معناها الكامل إلا من خلال علاقتها بالموقف. فماذا 
يحدث حينما لا يمكن تحديد الموقف. أو Laisa‏ يضعف بحيث إن تحديده لا 
يقدم شيئًا؟ يمكن أن نقول إن أحد أهداف المسرح المعاصر يكمن فى تدمير 


الموقف. ومن ثم جعل حدود الدرامى" تتقهقر وتتراجع. 


10 


فى 'طرائق للحعديث' يعرف جوفمان المحادثة على النحو التالى: "طبقا 
لعلم اللغفة الاجتماعى. "'محادثة" سيكم استعمالها هنا بصورة غير دفيقة؛ 
كمعادل لحديث متبادل. مقابلة نتكلم فيها". فهو يعارض بينها وبين الاستعمال 
اليومى؛ كلمة تصدر. حينما يجتمع نفر من الناس فى وفت فراغ. كهدف فى 
ذاته' (ص١٠7).‏ ويضيف قاثلا: 'العبارات تتلاقى أيضًا بصورة فنية فى 
الحوارات المسرحية والروائية. تحول المحادثة إلى أداء لامع» حيث يتحدد 
وضع كل لاطب أو pe‏ بكل عبارة ينطتهنا: Jo‏ فى كل سرة الهداف الرقيسن 
للعبارة التالية... 


فيما يلى على سبيل المثال» 'محادثة حقيقية". سجلت وكتيت: 
-٠‏ اشتريت خمسة عشر كابوريا. 
-Y‏ خمسة عشر كابورياء إنتى مجنونة. 
-T‏ أيوه؛ تمانية عشان الليلة كل واحد فينا تلاتة وانت اتتين. 
-Y‏ لاء إنتى عارهة كويس إن آنا ماباكولش غير واحدة كل مرة. 
-١‏ لأ. كل مرة بنسويلك اتنين وبتاكلهم. 
؟- لأ آنا ما باكولش غير واحدة. إنتى مهروشة. دائما إيدك سايبة كده. 
-T‏ ليه اشتریتی كتير کده؟ 
-١‏ قولى لی بقى إنتى أنبسعلّى ممایا عند مارسيل. 


caT “۳‏ بس آنا مخدتش بالى. مفيش بقه إلا إننا نعطهم فى الفريزر؛ Jal‏ 
احنا اشترينا فريزر ليه + 
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T صحيح: لکن دول متبلين. هيه كاترين حطت المتّجق فى الفريزر‎ -١ 
آهء وبمدين رمته. وألان وكريستين حطوه فى الفريزر.‎ -۲ 
ناكل منهم خمسة وانت واحدة بيقوا ستة نقول سبمة يبقى لازم‎ Liaj -١ 
نحط لمانية فى الفريزر ناكلهم يوم الثلاث.‎ 
إذا كنتى هتكليهم يوم الثلاث مفيش داعى تحطيهم فى الفريزر.‎ -Y 
j أمّال الفريزر طايدته‎ -* 
هذه الحكاية تعتمد على محادثة الموقف فيها هش (العودة من السوق. تجهيز‎ 
الطمام): ولكن التحديات التى تعبر عنها المبارات قوية؛ لأنها تكشف عن‎ 
صراعات,. وأحقاد وطقوسء؛ وكذلك عن تجرية مشتركة تم التعبير عنها بوضوح‎ 
(شراء الفريزر. وخبرة الأشخاص الآخرين المعروفين).‎ 
ويمكن أن نقارن هذا النص الذى لا ينتمى إلى النصوص الدرامية بجزء من‎ 


حوار مأخوذ من مسرحية "النهار يشرق" لليوبولد دی سيرج فاللیتی (بورجواء 
(YAAA‏ : 


(Ua)‏ يبدو أن المعركة حامية... ليوبولد قال لى. 

باستيان: 
(لسوزى) سیاتی أيضاء إنه يحمل كثيرًا من البيض» لقد ظننا أنه 
هو. 


¥ 


WTA 


ميريديك: 


صباح الخير يا سوزی. 


صباح الجيريا بيكيه. هل اتصلت بالهاتف؟ من أجل اللكنسة 
الكهربائية ١‏ 


نعم. قال لی لا يجب أن تشترى حقائبك إلا من عند فريئون. 
DE O‏ 


فريلون يغازلنى» ساقول ذلك. 


قالت لا يجب أن" تقول ذلك. 


+ LR ES 
کلام إذا لم 5 لن نجنى خيرا آبدًا. لن نجنى إلا شرا. هذا‎ 
مؤكد.‎ 


(مغيرا الحديث) إذن تمت الأمور جيدا. ماذا كان يقول ليوبولد؟ 


لكن الموسيقى لا تمجبنى بسبب التسجيلات,. لكنها كانت 
سيئة. 


هل رقصت $ 


ميريديك: 
كانوا ظرهاء sdlas‏ على JAYI‏ 8 
سوؤزى: 
لم يكن ينقسص إلا Ma‏ 
بامستيان: 
(لسوزى) يطلب منك أشياء لأنه يطلب دائمًا. 
ميريديك: 
(مقاطما) اسکت آنت يا باستى؛ وإلا حطمتك... 
سصسسوزق!؛ 
يتماركان... غباوة. والمكنسة الكهربائية. لا بد من تفيير 
الحقالب؟. 


هنا أيضًا الموقف هش. وموضوعات المحادثة قوية بحيث إن المضمر بين 
الشخصيات كثير. من وجهة نظر الحدوتة؛ الكلام حول المكنسة لا يمثل أى 
اهتمام: ولا يضيف جديدا إلى الموقف. وبالمکس» فسوزى هى التى تفتح هذا 
الموضوع الذى يبدو "محايدا' وتعود إليه. فى حين أن ميريديك مهتم Les‏ صنعت 


سوزى الليلة السابقة ويرهقها بالأسئلة. اما ALD‏ فيجد الوقت لكى ينمى 


rA 


الموضوع العائلى موجهًا القراء نحو" طريق خطأ" فى السرد ينطبق على ملابسات 
الحوار. كل شىء يأخذ نصيبا متساويا من الاهتمام» والقارئ عند هذا الحد من 
النص" لا يستطيع أن يفرق فى الاهتمامات. احد الأسئلة" الدرامية" فى الهادة 
pa)‏ مَنْ رقصت سوزى أمس فى عدم وجود ميريديك؟) اختفى تحت سيل 
الموضوعات (ما قاله فريلون بشان الحقائب. حفيظة ميريديك الذى يحمل على 


فريلون...) 


ويسجل مسرح المحادثة نوعا من الضمور للمواقف الدرامية بإيجاده نوعا من 
"الحوار الخشبى" حينما يكون ما يقال معتمدا فقط على ما ينبغى أن يقال أو 
ينقل أو يُعمل.. حينما لا تكون هناك أية مسافة بين القول والفعل فإن الحوار 
يصبح بالضرورة حشوًا. هذا يكون بداهة حينما نشاهد ارتجالات تافهة لا دور 
| للكلمة فيها سوى وصف الموقف أو ترديده بالعبارات الجاهزة. فإذا كان الموقف 
يعرض لوجبة عائليةء فالحوار يكرر "ما يقال" في أثناء الوجبة العائئية. وإذا كان 
الموقف فى محطة للقطارات؛ فالحوار يكون حوار محطة للقطارات ولا يتجاوز 
ذلك بتاتا. ومع الأسف فهذا! فى بعض الأحيان أيضًا ما يحدث فى بعض 
النصوص المسرحية. 


إذا كان slale‏ علم اللفة الاجتماعىء وعلماء ale‏ اللغة الحديث اهتموا كثيرا 
بالمحادثة: فقد قدموا للدراماتورجية 3151 تحليل إضافية تتعلق يتعرّف اسلوب 
الإعلام» صالحة لكل مسرحية تقوم على تبادل الميارات. وما يهمنا هناء 
بالإضافة إلى الأدوات المستعارة من جوفمان وسيرك وكاتريد أوريكشيونى؛ هو 
وجود دراماتورجية تعتمد كثيرا على الممارسة التوفيقية التى يمكن أن نرجمها 
إلى تشيكوفء Laslo‏ مع الفواق الفنية التى علينا أن ندركها . 


ite 


هذه الحوارات ليست واقمية. ومن المجيب أن تكون الحوارات التى تنقل أو 
تقلد المحادثة تدخل من جديد تمسرحا قَويًا. فعند المؤلف الإنجليزى ”هارولد 
بنتر' الذى نقدمه نموذجا لأنه أنشأ مدرسة منذ الستينيات, تبادلات الكلام 
اللطيف لا تكون فوتوغرافية إلا فى الظاهر؛ لأنها تترك فضاءات واسعة لكى 
يفوص فيها الأداء. فالعبارات هشة بحيث من الضرورى الثقة بكل ما يسمح لها 
بالظهور. أى الاعتبارات غير الكلامية. Laga Laf‏ يتعلق بالموقف. وهو Last‏ هشء 
فإنه لا يمثل أى اهتمام إلا إذا كانت الكلمة تدخل فيه تنافرات يتبين أنها مفجرة. 
كما فى مسرحية "الماشق' (جاليمارء ۱۹١١‏ للترجمة) هذا المشهد آخر التهارء 
حيث العودة من العمل المعتادة التى حذفنا منها الإشارة الإخراجية: 


Py 
مساء الخير.‎ 


مساء الشير. 
ghz)‏ علق خدهاء رطا dass‏ ااب NN RD‏ 
تقدمه له ويجلس, تجلس هى بالصعيفة قوق الكنبة). 


شكرًا . 
(يشرب de je‏ ينطرح إلى الخلف» ويطلق زفرة تدل على الارتياح) 
1af‏ 
ry‏ 
تميان ٩‏ 
ريشسارد: 
قليلا. 
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سسساره: 


ريشسارد: 


53 pu 


ريشارد: 


مسنساره: 


ريشسارد: 


زحام السيارات 4 


لا. المرور لم يكن مزعجا . 


قليلا جدا. 


كان هناك زحام فوق الكوبرى' . 


إن ما يسيّر الحوار لا أهمية له بالتحديد إن لم يكن مدعوما بالأداء Las)‏ 
بصفة جوهرية على الإيقاع) هل ريشارد فملا متاخر؟ لماذا هو متعب؟ لماذا ساره 
تاف بشكل غير مباشر لتصل إلى موضوع التأخر؟ (موضوع زحام المرور). تلك 


14۲ 


علامات قراءة على الأداء أن يشير إليها أو يوحى بهاء والشخصيات لا تقولها 
صراحة؛ ونحن لا نقرأ على جبينى الزوجين أية علامة من علامات التوتر فى 
أثناء هذه المحادثة البسيطة؛ لأن تجميل الحوار من الأداء الزائد يمكن أن يسىء 
إلى الحوار OÙ‏ يضفى عليه اهتماما أكثر من اللازم؛ ويقدم للمشاهد مفاتيح 
أكثر من اللازم. 


كذلك فإن الحوار الفامض يكون حينما تكون هوية الشخصيات غامضة 
والموقف غير عادى. ففى مسرحية 17817584" لمادلين لابيك (تياتر أوشير/ إنجوء 
(YAY‏ هذه مدام سارة تستأجر طفلا لفترة من الوقت. وفى العرض قام بالدور 
ممثل مراهق هو أندريه ماكون. 

كل ما لا يقال من الحوار يضفى على الحوار كله رائحة غريبةء GY‏ العمومية 
الظاهرة فى العبارات المتبادلة تعتمد على الطابع الفامض للموقف" 

DT à 
8 هل تكلمت فى أثناء نومی‎ 


سبارهة: 

Y‏ لا. لم تقل شيئًا . كنت هادثا جدا. 
تومس: 

کانت قبضتا يدى مغلقتين ٩ Mad‏ 


uy 


سسارة: 
لاء لاه غير صعيح. هذه عبارة نقولها. 


و... وهل انحنیت أنت علئىّ فى أثناء نومى 1 


سارها 

لا. لم أنعن عليك فى أثناء elagi‏ 
تومى 

Vans 
سارة:‎ 

ak 9 ادا‎ 


أى تحليل للحوار يجب أن يأخذ فى الحسبان العلاقة الديالكتية التى تقوم 
بين الشخصية والكلام الذى تقوله. ومع أن هذه الشخصية ليس لها وجود 
حقيقى سابق لما تقولهء فإن اعتبارات الهوية والتعارض بين الكلام المتوقع (الذى 
ينبفى أن يواطق الموقف) والكلام المنطوق فعلاء تضفى على بعض حوارات اليوم 
لونا غريبا. إن “المحادثة" تبقى فيها بمثابة خيط التوصيل. حتى إن لم تكن تمثل لبّها . 


-Y‏ تضفيرات الحوار وتشابكاته 


المحادثة الحقيقية تتميز أيضا بالطابع المتوازى فى استرسال العبارات» وبنوع 
من التشابك فى الموضوعات لا يخضع إلا لرغبة المتكلمين. علماء Litil‏ وضعوا 
شواعد للمحادثة يطبقها المتكلمون على الأقل عن وعى حتى تصدر الكلمة 


yet 


وتتطور. البعد عن هذه القواعد فى الكلام له ممناه فى المحادثة كما فى 
الحوارات المستوحاة منها. بعض المؤلفين يهتمون منذ فترة طويلة ب PASI‏ 
الشظايا" الذى لا يخضع توزيمه لضرورة إنشاء خطاب بقدر Le‏ يخضع لضرورة 
التقاط حركة الكلام, مده وجزره» وتردداتهء لازماته وتسلطاته. مثل هذه الطرائق 
فى الكتابة لا تعتمد على الاهتمام بالوضوح؛ Laly‏ على الطقوس الاجتماعية, 
على علاقات القوة وحركة الوعى التى تشكل المعلومة المنطوقة. 


مثل هذه النصوص تستعصى أحيانا على فهم القارئ مع أنها تحقق لمؤلفها الشهرة 
بأنه صعب أو غامض. هذاء وإن التشابك الظاهرى بين العبارات؛ المحكمة, يتتضح 
عامة حينما ينتقل إلى المنصة. حيث يتحول الاهتمام مما يقال إلى ما يدفع 
الشخصية إلى أخذ الكلمة. فالذى يحدث فى الواقع فى حالة الإخراج أو قراءة النص 
المسرحى؛ هو ale]‏ إنشاء الجهاز ما فوق اللفوى الذى يصاحب الخطاب؛ فهو الذى 
يضفى المعنى: وليس الخطاب ذاته كما نقلت لنا العادة. 


هذا الانطباع بالفموض يتفاقم بسبب جرعة كبيرة من المضمر موجودة بين 
الشخوصء كما يحدث فى محادثة حقيقية؛ فالكاتب لا يجعلهم يقولون مسوى 
الضرورى لتبادل المعلومات بينهم. إنه لا يحترم تقليدا عاديا فى الحوار يقضى 
بأن جميع المعلومات موجهة فى المقام الأول إلى القارئ أو إلى المشاهد. بصرف 
النظر عن أنهم. كما يحدث فى مشاهد التقديم الكلاسيكية: يكررون طويلا كل 
ما هو معروف لهم سلفاء Lay‏ فى ذلك هوياتهم وسير حياتهم: وذلك لمصلحة 


المشاهد وحده. 


0غ1 


تتبث أن أوبرسفيلد" :“بهذا الخصوص, صن lool‏ الوب" AT‏ قبا من 
الحوار المسرحى العادى. كل هم هذه الكتابة هو حماية المضمر بين الشخصيات. 
وذلك بطرح كمية كافية من المعلومات أو الأدلة حتى لا يستبعد منها القارئ 
نهائيا. 

من ذلك مطلع الجزء الذى يحمل عنوان "فتح طرد التمر' الذى تبدأ به 
مسرحية أنيناء هی شىء آخر' (لارش. ۱۹۷۸) لميشيل شينائيه. حيث تتشابك 
موضوعات شتى تهم الشخصيتين؛ ولكن بصورة منطقية بمجرد أن ندرك المضمر 


الذى يحرك الكلام: 
"صيياسقها : 
يريدون ترقيتى إلى رئيس مجموعة. 
شارل 
din‏ لی 
سيبأستيان: 
حكيت عشر مرات. 
شسارل: 
كيف فتحت ساقيك. 
سيباستيان: 
هی التى clad‏ ذلك. 
شارل: 
نمم؛ هى. ولكن المرأ لا يرفض الترقية. 
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سيياستيان: 


شارل: 


سیباممتیان: 


شارل: 


سيباستيان: 


شارل: 


أنا لا أحب الرئاسة. 


هذا مكان الفتح. 


کان ثوبها مطرزا بالدانتهلا. 


أنا خائف على نينا. المكان عندنا alg‏ وستبدو صفيرة جدا 
بطولها الذى لا يبلغ المتر وستين سنتيمترا . 


إذا اقترحوا عليك أن تمسبح رئيس مجموعة فذلك لأنهم 
يعتقدون أنك كف لكى تكون رئيس مجموعة. 


كانت ترتدى عقدا طويلا يتدلى من رقبتها. 


المدير سيتبمها فى إحدى الليالى الآتية. سيصمد حتى غرفتها. 
أمس أكلت كثيراء أرأيت 5 هی تحب الأرانب. لقد أخذت مرتهن. 
من الأفضل أن تغير مكان إقامتها". 


ity 


القصود بالكلام Y‏ يقدم dass‏ واحدة؛ بل يستضىء بمقدار تطور الحوار, ولا 
يدخل فى هذا الحوار أى تمتيم "مجانى' . كثير من الموضوعات تتشابك منطقيا 
فى الضمائر: فتح طرد التمر, الذكرى الجنسية لمن أرسلت idy‏ إلحاح موضوع 
سيباستيان الذى استجد. والخاص بقبول الوظيفة الجديدة أو عدم قبولهاء 
إحضار "نينا" من أجل شارل. لا شىء يتطور بصورة ظاهرية فى شكل معلومات 
مكثفة ما دام الحوار يتخذ شكل محادثة الشخصيات الخارجة عن الكلام فيها 
معروفة تماما من قبل المتحدثين. 


فى مقال له بعنوان كتابة اليومى” (كتابات حول المسرح) حدد فينائيه ما 
يقصده ب "التشابك", وكيف أن المعنى يتشكل تدريجيا دون أن يقدم كل شىء 
دفعة واحدة. 
فيض اليومى يحمل موادا غير متصلة: بغير أشكال» بغير اهتمام» بفير 
سبب أو تآثير. عملية الكتابة لا تكمن فى ترتيبهاء وإنما فى مزجهاء كما هى, 
خام عن طريق التشبيك. التضفير هو الذى يتيح للمواد أن تنفصل لكى 
تتلاقى: وتدخل فواصل وفضاءات. وشيئا فشيئًا يبدأ كل شىء فى الإضاءة". 


هناء فتح طرد التمر يتلاقى مع فتح الساقين: وفتح البيت لشخص خارجى مع 
الفتح على الجديد (نيناء وظيفة جديدة). حلم سيباستيان الجنسى القديم مع 
إلحاح شارل العاطفى. حالات كثيرة من "الذهاب والإياب” للمعنى تدخل معظم 
الموضوعات بقدرء ثم تتطور فى الجزء الأولء وفى المسرحية بتمامها. 


ويزداد التشابك تمقيدا حينما يكثر عدد الشخصيات. وتتلاقى العبارات: 
'الموضوع" المحرك للحوار فى قلب الدراماتورجية. من ذلك هذا الجانب من 


IEA 


مشهد من مسرحية "Usinage‏ لدانييل لوماهيوء بعنوان "مأدبة العرس ب" (تياتر 


أوفير؛ s (A‏ 
'(يدخلون (og Ginty‏ 
الأب: 
لم استطع أن أمتعه. 
الأم: 
كان عليك أن تجتاز دون أن تنظر. 
الأخنت: 
لكنه اجتاز وهو ينظر. 
الأم: 
لیس وراب إذا كان هناك شیء يتابعه. 
العمة: 
كان هناك تابع. 
العم: 
لا تصمدوا الأمورء ليس هذا وفته. 
المسديق: 
ألا يوجد أحد 9 ما من أحد يسأعدنى على جمعه $ إنه يطلق 
صياحا ضعيفا. لا يزال على قيد الحياة. 
الأم: 
ماذا تنتظر ؟ 


LEA 


من ؟ آنا 9 قلبى pie‏ 
الآأب: 
لا بد من أثنين فى الحالة التى هو فيها + 
D'Or à |‏ 
سائقون جهلة. لأن لديهم سيارات لا يراعون. 
الأم: 
يضغطون على البنزين» ويضغطون وينطلقون. 
المريس: 
تقد بقيث بجواره تبكى وهو لا يكف عن الأنين. 
(العروس تدخل حاملة كلبا تسيل dis‏ الدماء) " . 


هذا المقطع من الحوار يعتمد على سؤال مزدوج من قبل القارئ. الحادث 
الرئيس (إصابة الكلب) لم يعلن die‏ بوضوح فى النص. JB‏ طويلا غير معلن. 
لعله حادث كما تشير إلى ذلك عبارة" يجتاز دون أن ينظر". حيث دخلت سيارة 
(الإشارة إلى "السائقين (agit‏ عدم الإفصاح عن هوية الضحية استمر 
طويلاء بل استمرت الإشارة إليها بالضمائر أو بألفاظ مبهمة. كلمة كلب" لم 
تستعمل قط. لوماهيو يلعب بقواعد الاتصال المسرحى. ما دام الشخصيات 
يعرفون الضحية فهم لا يشيرون إليها بالتحديد فى المحادثة. مداخلاتهم 
الكلامية تقودهم إلى ردود أفعالهم. إلى علاقتهم بالحادث. وليس إلى الحادث 


A 
+ dadd 


الإشارة الإخراجية فى النهاية تقدم مفتاح اللفز. إن الانتظار والفموض 
يضطران إلى ممارسة لعبة الافتراضات. والمواجهة بين محادثة ضعيفة وحادث 
دام تظهر نوعا من الجزع المثير على المستوى الدرامى» المناسب من وجهة نظر 
تكوين المعنى الإجمالى. إن العروس أو المريس (الذى كان ثملاً أو مريضا في 
المقطع السابق). أو حتى أى شخص آخرء كان من الممكن أن يقع له حادث. إن 
الميلودراما ("التى وقمت يوم الزفاف) لا تقع؛ وإنما يشار إليهاء ويتم الإيحاء بها 
باعتبارها tes‏ دراميا ليمكن بعد ذلك تجنبها. 


نحن دائمًا بصدد مادة مخرّمة تنشأ عن المحادثة. والكاتب لاماهيو يكثف فى 
تأثيراتها الحذفية والشكية؛ "عرج العبارات التى تنضبط أكثر من اللازم' على 
حد قول ج.ب. سارازاك. إن المرء لا يعرف بالضبط على أى شىء تعود العبارة, 
وفى القراءة لا ندرى أيضًا إلى من توجه العبارة. بل هى من الممكن فى لحظة 
لفظها ألا تكون لها سوى علاقة غير مباشرة با لموقف الراهنء حابسة الشخصية 
في خطاب يدل على انفعالاته لحظة استراتيجياته الشخصية. 


وهناك تجارب أخرى أكثر جذرية تفضى إلى كتابات لا ييقى فيها سوى مزق 
من العبازات تعلاقن: إلى حوار متفجريكون من الستهيل إعادة إتشنائة تيا 
للمعايير التقليدية. 


مثل هذه الأساليب تمثل نوعًا من حدود الحوار الذى يستبعد منه الشخصية 
نهائياء وفى رأى بعض النقاد تكشف عن طريق مسدود فى الدراماتورجية. وعلى 


العكس. فإن الكلمة يمكن أن تصبح من جديد جوهر التمسرح» حينما يكون كل ما 
يقدم من أداء صادرًا عن الهشاشة الضرورية لظهورها. 


yot 


-T‏ مسرح الكلمة 

بعد تشييعهم للتص الفقيد الذى يتحدث die‏ "جان فرانسوا ليوتار" بصدد 
عصر Le‏ بعد الحداثةء قرر بعض الدراماتورج أن يعملوا فى حقل “الممارسة 
اللفوية" و"التفاعل التواصلى". ومنذثذ أصبح ill‏ فى غياب السعى وراء أى 
نص. بل أى خطاب. ليس التمسك بالعبارات المنطوقة, بقدر الاهتمام بالملابسات 
التى تظهر خلالها. إن المجال المفضل عند 'ناتالى ساروت" His‏ هو بالفعل مجال 
الكلمة, وكل ما يحيط بهاء الدوافع التى تحفز على الكلامء وتكشف عن 
التحديات الاجتماعية. وحميميات الذين يتخرطون فى الساحة الملغمة الخاصة 
بالكلمة وليس باللفة. على حد تمبير دى سوسير: إن الموضوع الحقيقى 
لمسرحها يكمن فى عملية إخراج الكلمة وقد تحررت من عبء الشخصيات. إن 
را وم فى مسرحهاء دون هوية اجتماعية كبيرةء ودون ملامح نفسانية. تحدد 
فقط الأشخاص المتكلمين. الناطقين بالعبارات الذين يوجهون العبارة. وينظمون 
التبادل. 

إذا كانت أهمية الحوار لا تكمن فيما يقال, والمعنى لا يكمن Less‏ ينطق. إذن 
علينا أن نسحت عنها فى الطريقة التى تقال بها الأشياء. فى التنفيم , 
فى التردد. والصمت.: والزفرات. والإمساك عن الكلام. فى الممارسة 
الأدائية AU‏ ومن وجهة نظرية. فى البراجماتية التى تدرس الطابع الواقعى 
للكلمة. 

بعض عناوين مسرحها Iaa)‏ جميل". هى i agaga‏ "من أجل كلمة نعم أو من 
أجل كلمة لا ) تمثل إشارات وأدلة على أهمية عبارات لطيفة فى مجال التحديات 
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الإنسانيةء وأن الذين يتحدثون والذين يسمعون يميرون اهتماما كبيرا للإشارات 
الدفيقة التى تصاحب ظهور الكلمة: 


كل شىء يرجح إلى هذه الأشياء: ابتسامةء نظرةء كلمة تضرج من أفواههم 

فى أثناء مرورهم فيتدفق فجأة ومن أى مكان. من أتفه الأشياء - أبسط أنواع 
الأذى: التهديد '. 

(مارتبرو) 


ومنذ ذلك الحينء ندرك أن الدراما التى تجرى بين (ر) )١(‏ و (ر) )7( فى 
مسرحية من أجل كلمة نعم أو من أجل كلمة لا" (جاليمارء (NAAY‏ فى منتهى 
الهشاشة؛ وفى الوقت نفسه فى منتهى الأهمية, إذ نحن طول المسرحية بصدد 
là‏ الطريمة ال ناکت Les‏ اة "هذا ge‏ .هذا واشطة اعد سيق 
ا عاط LS‏ الاش إن ای اروك SN‏ سان 
المواجهات العنيفة » بل المواجهات الرقيقةء وضى الوقت نفسه القاتلة: التقصيل 
الدقيق الذى لا نكاد نتذكره؛ ومع ذلك فإنه قد ترك أثرا لا ينسحى فى الوعى. 
إنها تتتبع فى إصرار وتصميم وفكاهة أيضًا الثفرة؛ الهفوة, التنغيمة فى الكلام 
التى كشفت عن هاوية ازدراءء أو عن تلطفء أو لامبالاة: 


() (0): 
الآن تذكرت: ليكن هذا مملوما ... لتد سمعته يقول ذلك. قالوا 
لى عنك: "آلا فاعلم أنه شخص يجب الحذر منه. يبدو ودودًا 
جداء حيويا.. ثم la‏ من أجل كلمة نعم أو من أجل كلمة لا... 
لا نراه بعد ذلك آبدا. "لقد شعرت بالإهانةء وحاولت أن أدافع 
عنك... لأننى قلث: "هذا جيد.... هذا" ... آسف» لم أتطق 


المبارة كما كان ينبقى. “هذا جيه ب ي ي د... هذا" . 


or 


(Y) O) 
نعم. بهذه الطريقة... تماما هكذا... مع التركيز على كلمة "جير"‎ 
هذا المد . نمم. طهمتك.‎ ulati مع هذا‎ .. 
"هذا ج ی ي ب يد"... هذا ..'. ولم أقل شيئًا... ولا يمكننى أن‎ 


أقول شيئًا. 
:)١():(‏ 
بلى. قل... Lagd‏ بينناء قل. قد أستطيع أن أفهم ... هذا لا يؤدى 
إلا إلى مصسطلعتنا ... 

)0 
هل لأنك لا تفهم؟ 

)0( 
لا. آكرر لك. لقد قلتها بالتاكيد» بكل براءة. على أية حال؛ ثق 
تماما أننى لم أعد أذكر ذلك... متى قلت ذلك ؟ وفى أية 

مناسبة9 . 
(من أجل كلمة نعم أو من أجل كلمة لا) 
الكتابة عند 'ناتالى ساروت يصحيها إضعاف للشخصية بامعنى التقليدى 


للكلمة فى مصلحة التفاعل اللغوى الذى يحدد ملامحه أفضل مما يمكن أن يفعل 
أى شىء آخر. 

من الصعب أن نقول إنها أرست مدرسة, لكن منطقة تأثيرها واسعة ومنتشرة 
بقدر Le‏ تضفى على الكلمة المسرحية ثقلها الفورى فى sp panel‏ وإنها بذلك 
أضعفت المظاهر الأكثف فى الدراما التقليدية. فى مسرحها pois‏ خاص. الكلمة 
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فمل. والصراعات تتعقد فى قلب النشاط اللغوى نفسه. ومن المؤكد أن هذا بمثل 
بؤرة الاهتمام عند كثير من المؤلفين المعاصرين: بصرف النظر عن شكل الحوار 
عندهم. 


كل كلمة يفلبها الصمث. من هذا! المنطق يمكننا بشكل أفضل أن نقدر ما 
يجرى فى الحوار. كلمة فائرة تتضخم وتملأ الفراغ حتى يتشبع: كلمة غامضة 
تفرع اللغة وتخترق بواسطة الصمت. الحوار المضفر هو وسيلة للخروج من 
التوالى: وجعل المبارات تتصادم بطريقة موسيقية أكشر. كما تتناول الآلات 
المختلفة كثيرًا من الموضوعات. 


والمسرح المعاصر لا يفيد من هذه الأساليب. إنه يخضع خضوعا مذلا للحوار 
الواقعى المزعوم المأخوذ عن أسلوب التواصل التلفازىء حيث الثقة فى فضائل 
الكلمة الواضحة. الكثير من النصوص تقع فى المنطقة الحذرة بمنأى عن أي 
تجريب. والآخرون جعلوا من الكلمة ساحة مناوراتهم» ولم ينتهوا من استفلال 
استراتيجيات التفاعل اللغوى. إنهم يستثمرون -بنوع خاص- مناطق الحميمية 
والميكرو مواقف". 


بقى أن نهرف كيف يهاجم gudl‏ اللغة مباشرة لكى يناقشها أو يجددهاء 
وكيف. ومنذ مسرح العبثء لا يزال يلعب بالكلمات. 


رابعا: المسرح كما نتكلمه 


يعتمد المسرح الفرنسى على عرف تاريخى يتمثل فى 'لفة جميلة". هى لغة 
القرن السابع عشر التى حققت له الشهرة بوصفه مسرحًا صيغ من أجل أن يقال 
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أكثر مما صيغ من أجل أن يُتجسد. وأحيانا تعانى عروضه من خلل جسدى كأنما 
الصوت ليس جزءًا من الجسم. أو كأنما الممثل وضع الثقة بالكامل في الكلمة 
للتمبير عن كل شىء. Less‏ من أجل هذا السبب قامت طليعة الخمسينيات 
بالهجوم على اللغة مركزة على هشاشتهاء وقلة كفايتها كاداة اتصال» أو pans‏ 
المسرحانية المضحكة فى عباراتها الجاهزة (كليشيهات). وهكذا. ومعارضة لمرف 
"أدبى" شائع فى المسرح الفرنسى منذ أصوله الأولىء تصدى بعض المؤلفين لإبراز 
عجز الكلمة وعدم كفايتها فى نقل كل شىء يمثل هذه المقدرة. 


وعلى النقيض من «ll‏ عمد كتاب المسرح أاليومى. إلى إبراز الصعوية التى 
تصادف شخصياتهم عند الكلام؛ واستعصاء اللفة حينم يراد التعبير عن عذاب 
اجتماعی: Lu Y‏ الكلمات المعيرة أو هو يتجاوز الكلمات . وهكذا ظهرت حوارت 
غامضة وهشة تتألف من مضردات مقصورة على ما بطل استعماله من LAI‏ 
الجميلة" (لفة مؤلف مثل جان جيرودو) أو اللغة الواضحة (لغة مؤلف مثل جان 
أنوى؛ بل سارتر وكامو) تجرى على ألسنة شخصيات تحاول أن تصف وتحلل 
تصرفاتها ومواففها. 


والسؤال الذى يظل قائمًا هو مدى ملاءمة اللفة للواقع. وميانا إلى الحكم 
عليها من خلال قدرتها على أن تكون مرنة. واضحة؛ بلا غموض ولا إبهام. لقد 
عمدت محاولات كثيرة حديثة تستفسر عن هذه الصفة وهذا الضمان للفة, 
وكذلك عن هيمنة المؤلف ووجوده خلف كلماته "هو". هناك نفر من المؤلفين 


بنضمون إلى تيار الكتاب الذين لا يعتبرون اللفة مكتسباء ويحاولون تفجيرها. 


وتحاول عالمة اللغة كاترين كيريرا أوريكيونى” أن تميز اللفة المسدرحية عن 
اللفة اليومية فى مقال لها فى صحيفة 'ممارسات“ العدد :٤١‏ بعنوان "حول قاول 


107 


براجماتى للفة المسرحية". فتقول: 'الخطاب المسرحى يلفى عددا من الاعتبارات 
التى تملأ المحادثة العادية (التلعثمء وعدم الإتمام. والتعثرء والحذفء وإعادة 
الصياغة. وغير ذلك من العناصر ذات الوظيفة:؛ الفهم الساقط أو المتأخر). 
وتبدو وكأنها مغايرة بالنسبة إلى الحياة اليومية". وهى كذلك تنسى اتجاهًا كاملاً 
للأدب وللغة وللمسرح بالتراث نحو 'المك" أو الشطب والوان النقص والتقريبات. 
من أجل استنطاق الجسدء يقول 'رولان بارت" : 
"نستنطقه؛ ليس على الخطاب (خطاب الآخرين؛ خطاب المعرفة أو حتى 
خطابى أنا)؛ وإنما على اللفة: نسمم بإدخال اللهجات؛ ونسبرهاء ونيسطها... 
بهذا الصوت, الجسد يولد اللفة: اللهجات واللفويات هما المصدران الأساسيان 


الكبيران للدال". 
(حفيض اللفة. سوى. (NUE‏ 


كاتب Jia‏ "دانيال لوماهيو" يتذكر "بارت" حينما يعلن عن رغبته فى كتابة 
"مسرح حول اللغة . مستغلا dus‏ ومنطلقا مما يسميه بريجون UUI ns‏ 

كأن ما بعد الحداثة قد محت جميع هذه 'المحاولات التجرببية" بحيث يطغى 
نحيلها إلى دعابات الطليعة التى شاخت,. أو إلى التدريبات الضرورية التى يمر 


بها المؤلفون الشبان قبل أن يصبحوا مسئولين» بمجرد أن ينسوا سيلين ورامبو 
وجارّى ورابليه. 


إن الأمثلة التى نعرضها من الممكن. بالنظر إلى دراسة كمية؛ أن تعطى صورة 
زائفة عن الكتابات اليوم. فمن ناحية المفردات ومن ناحية التركيب. فإن مجموع 
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النصوص التى تحت أيدينا تظهر Log‏ من الحذرء ويغلب عليها نوع من اللغة 
المتوسطة". أحيانا تكون أقرب إلى فن التليفزيون منها إلى المسرح, ليست غنية 
كثيرا بالمسافات بالنسبة إلى المعايير القائمة. حينما ننساق إلى تقويم اللفة 
المسرحية بمقياس اللفة الواقعيةء فمن المناسب أن نتذكر سخرية جان جينيه فى 
بحثه بعنوان كيف نمثل مسرحية الخادمتان حينما قال: 
Legs”‏ عرضت هذه المسرحية أو مرة, لاحظ أحد النقاد المسرحهين أن 
الخادمات الحقيقيات لا يتكلمن مش الخادمات فى مسرحيتى: ماذا أدراك 8 
آنا أزعم عكس ذلك؛ لأننى لو كنت خادمة لتكلمث مثلهن. فى بعض الأمسيات'. 


ومع ذلك فمن العسير فى هذه النقطة أن نؤكد وجود اجتماع فى الميول. لفة 
موجزة تتجاور مع وهج أو توهجات نصوص مثل نصوص جان هوتييه. أو على 
مستوى آخر عند كاتب مثل فالير نوفارينا. تبقى القضية الحقيقية وهى تناسب 
اللفة مع الواقع. هل ينبغى أن نذكر بأن المسرح لا يستقيم فى aile‏ التواصل 
المصقول اللامع آكثر من اللازم. حينما يتساوى كل شىء. وحينما يصبح JA‏ 
غموض متهما باعتباره عيبا فی الذوق؟ 

-١‏ الإنسان متجردا من لغنه: تلقائيات وسخرية 


نتحدث كثيرا اليوم عن اللغة. كما لو كان الناس أدركوا فجاة أنهم يتحدثون 
منذ عمشرات السنين. الآن نحاول أن نعرف ما معنى أن نتكلم: ونرتكب بعض 
الخلط عامدين أو غير عامدين. اللغة تمنى فكرة. وهى Lot‏ ظهور الفكرة. اللغة 
شىء. وطريقة الكلام شىء آخر. طريقة الكلام يمكن أن تكون غشا. ونحن نخلط 
بين طريقة الكلام وبين اللغة الأكيدة." 
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وهكذا سبق 'يونسكو' الحديث فى كتابه 'يوميات مفصلة عن اللفة. عن 
الجزع الذى يستولى على الإنسان حينما لا يكون متفقا مع i ALA‏ ويشعر أنها 
تخلت عن مكانها لطوفان العبارات الجاهزة. كلما أفرزهاء اختنق تحت ابتذاليتها 
الرهيبةء وضل طريقه إلى حقيقة شخصيته . هذا الرأى الميتافيزيقى حول اللفة 
(من نحن إن لم نكن اثلفة التى نتكلمها. أو كلما حاولنا أن نفتح أفواهنا بالكلام 
سيطرت علينا لغة ميتة5) يتم التعبير عنه بطريقة هاجسية من خلال جميع 
المسرحيات. 
'انفصال بين الإتسان وبين الفكرة. الفكرة مجردة من الإنسان: تجف 
وتتجمد ولا تصبح فكرة. فالواقع أن الفكرة تعبير عن الإنسان» تتوافق مع 
الإنسان. يمكننا أن نتكلم بدون فكرة؛ وتحت تصرفنا العبارات الجاهزة أى 
التلقائيات. لا توجد طكرة حقيقية إلا age‏ ". 


حينما نقرأ اليوم هذه النصوص المؤسسة لمسرح العبث؛ نتساءل إذا لم يكن قد 
تسرب شىء إلى تلقى المسرح الذى تم فيه تطويع التلقائيات عن طريق كثير من 
العروض "الكوميدية" إلى درجة انها فقدت كثيرًا من قوتهاء وانزلقت إلى 
ابتذالات خطاب عام حول "عدم التواصل". ومع ذلك "فعلى أنقاض اللغة يحوم 
العدم" كما يقول 'ميشيل LDS‏ ("المسرح الجديد فى (Ladd‏ حول ”يونسكو" 
الذى يذكرنا بقسوته وعنفه. 


ولعلنا نصادف تساؤلا من النوع نفسه فى تصدير "جان تارديو" لمسرحيته 
"كوميديا Aa‏ (جاليمار: ۱۹٩٩‏ فولیو. (AAY‏ حيث يروى لنا كيف أنه كان 
مفتونا بالبحث عن فضائل اللفة وحدودهاء وكذلك الفكاهة. وأنه عرض مرات لا 
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خضر لها من قبل الشيان فى جميع مدن فرتسا فى الستينيات. وكان تارديو 
يعجب كيف أنه أصبح واسع الانتشارء وفى الوقت نفسسه أصبح محاطا بالسرية؛ 
وذلك حينما صنفه “مارتن إسلين" فى كتابه الشهير ضمن كتاب العبث. 


لقد اهتم تارديو بالبحث فى موسيقى الكلماتء وفى الإيقاعات. وفى 
الحوارات. وإذا كان الطايع العام مسرحياته هو القتامةء فإنه مشهور أكشر 
باعتباره مؤلف كوميديات خفيفة تتلاعب بالكلمات بصورة فكهة. 728( مسرحية 
Lots”‏ بدلا من كلمة" يستعمل تارديو فى الحوار بدلا من الكلمات الأصلية 
الواقعية كلمات أخرى بمعان أخرى أو بلا معان بالمرة؛ ولكنها مطابقة للأصلية 
فى الإيقاع والوزنء ومن ثم فإن الحوار يكون بلا فائدة فى الواقع. إذا كان الفعل 
المبتذل يكتفى بذاته. فالتلاعب بالدال والمدلول والاختيار الصوتى يشكل حوارات 
موسيقية انتتللاف المات فيها تتجر PE‏ 


أما 'بيكيت". كما رأيناء فيتعامل مع اللغة بصورة مختلفة. فشخصياته عاجزة 
عن تجنب الاجترار وترديد العبارات الشائعة, وتجد صعوبة شديدة فى إنشاء 

ونحن ننوى أن ندرج فى تصنيف واحد جميع المؤلفين الذين يتشكلون فى اللغة 
أو يسخرون منهاء وأحياناء ومع الوقت. ننوى قراءة بعض التصيوص كمزح 
وفكاهات لطيفة ترجع إلى السرياليين والكتابة التلقائية. 

وإذا كان الحوار لا يقدم سوى عجز اللفة الكامل» فمن الصعب أن تركز 
اهتمامنا فى شخصيات غائبة عن خطابها وتثير السخرية. وبعد التأويلات 
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الميتافيزيقية أو السياسية للمسرح الجديد. لمل من الواجب أن نعود إلى 
ملاحظتنا الأولى؛ وهى درامية بكل بساطة. كان الكلام كثيراء ولكنه لا يترجم إلى 
معان مؤكدة. ولعل الصفة الجامعة التى تلت ذلك أتاحت لنا أن نطلق زفرة ارتياح 
sa La‏ الأمر كان يتعلق ب "عبث”". إن هذه الفوارق التى سميت كذلك دخلت فى 


القياس» وأصبح من شأنها أن تدرس وتعرض فى كل مكان. 


إن المودة إلى القراءة اليوم لا يمكن أن تكتفى بمدخل بهذه العمومية؛ لأن 
التنافرات أو الفانتازيا اللفوية يمكن أن تنطبق على أنواع مختلفة من الكتابة 
الدراميةء تبعا لكونها تأتى من إرادة عامة من المؤلف. أو من شخصية خانتها 
اللفة؛ أو نقص فى الحديث. أو هوّة بين مشروع الشخصية وما تتلفظه. إن 
التنافرات والتناقضات بين الكلام والفعل محرك آخر لبعض الكتابات التى لا 
ينبغى للفكاهة السطحية فيها أن تخفى الألم أو العنف. 
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التأزم فى اللفة يحمل أيضًا على الطريقة التي تعبر بها الشخصيات بصورة لا 
تتفق مع وضعها فى الواقع أو حالتهاء حيث تتلبّسها لغة ليست لفتها بقعل 
الأعراف الاجتماعية. فهذا dla‏ جنييه' يسخر من أن اللغة الجميلة" والشعر لا 
يفرزان ما نتوقع أن تقوله الشخصيات. من ذلك فى مسرحية "الخادمتان" حينما 
تقوم كلير بدور السيدة وتخاطب سولانح التى تقوم بتلميع حذاء وهى تبصق 
عليه : 


"قلت نك يا کلیر كفى عن البصساق. دعيه يرد فى داخلك يا أبنتى؛ D‏ 
سكون وهدوء. آه: آم( ما أبفضك يا ابنتى. ميلى وانظرى جهدا داخل حذائی 
(تبسط قدمها التى تتاملها سولانج) هل حصورین أنه شىء ممتع لی أن أمرف 
أن حذاثىي مغلف بلعاب بساقك 5 بضباب مستتقعاتك 59 . 


إن "جينيه' يستعير من aile‏ البرجوازيين الذين يبفضهم رفة اللفة التى يزود 
بها الخادمات والزنوج أو العرب فى مسرحية "الأستار". إن نقل اللغة هو أيضًا 
وسيلة لفهمها بطريقة مختلفة: والكشف عن تداعياتها السياسية. 

Y‏ - كلام الناس و“صعوية الكلام” 

اللفة التى تتكلمها شخصيات "المسرح الدارج' تكشف عن "صعوبة PASI‏ عن 
التألم akal‏ صعوبة التعبير عن العالم أو استحالته. فالكلمة فى هذا المسرح نادرة, 
وهى فى الغالب توفيقية؛ والحوار مثقل بالصمت. والقاموس محصور فى 
الكلمات ذات الاستعمال الدارج. وأحيانا تكون الهيمنة للأنماط اللغوية. 

ومع كل فليس ثمة نية للسخرية الشديدة حينما يتحدث هؤلاء "الأشخاص 
العاديون” "اللفة العادية". ويفضون إلى ألم دفين واستحالة قول المزيد. ولا يمكننا 
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أن نتحدث عن طبيعية لأننا من النادر أن نكون بصدد محاولة لتقليد مطلق 
لطريقة فى الكلام. حينما نقل المؤلفون بؤرة اهتمامهم» وبدعوا يهتمون باليومى, 
صادفوا صعوية قديمة جدا فى مسرحناء وهى جعل شخصيات شعبية تعبر عن 
نفسها دون تصويرها تصويرا كاريكاتوريا . فجعل العمال يتكلمون هوق المنصة, 
خارج نطاق نظام توفيقى» ودون تعريضهم للسخريةء يتكلمون لفة البرجوازية كما 
يفعل “جان d'au‏ لا يمثل ممارسة عادية فى مسرحنا. 

لقد انطلق 'جورج ميشيل' فى مفامرة لفة صيغت من حقائق جاهزة وأمور 
تافهة, وهو يحمل على مخاوف الغالبية الصامتة ومظاهر عنفهاء وبطلان وجود 
تهيمن عليه الدعاية والرغبات التى تحرك مجتمع الاستهلاك. كما فى مسرحية 


(1AT agile) 'نزهة الأحد"‎ 


"(الابن توقف alal‏ الواجهة الزجاجية لأحد محال التصوير) 


الاين: 
الأب: 

لا + 
الاين: 
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الأب: 

قلت لا . 


vir 


الأم: 


ماذاء أية صورة 9 
الاين: 
أريد صورة. 
الأم: 
ولكن أية صورة 5 
الابن: 
(مزهوًا) صورة كالتى فوق المدهاة. 
الأب: 
(مزهوا) التی أبدو فيها بالزى العسكرى... 
الأم: 
ستحصل عليهاء ستحصل عليها. 
الابن: 
سأضعها بجوار صورتى وأنا وليد .. وبينهما أضع صورة لى وأنا 
russe‏ 


غير أن مثل هذه الشخصيات تظل ثرثارة. وتدل على محاربة المؤلف لما يسود 
فى العالم؛ وطريقة كلامهم تصدر عن الأسلوب الذى تحركهم به وتشكلهم 
وتبرمجهم الهيئات والمؤسسات. إن التحديد الحقيقى لمسرح المعايتة الذى ذاع فى 
السبعينيات يكمن فى الصمت الخاص النابع من سقوط الكلمة وإخفاقهاء ومن 
الاستياء الذى يسهم فى هذا الإخفاق. إن الكاتب النمسوى كورتيز" عبر عن ذلك 
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من خلال شخصية الآنسة راش التى لا تنبس ببنت شفة كما يقولون: وتستسلم 
لنوع من الأداء الصامت. ويحدد المؤلف هدفه قائلا: 
œuf‏ أن أحطم عرفًا ئيس واقميا: ازوم الصمت. إن ما يميز سلوك 
شخصياتى بنوع خاص» هو البكم لأن لفتهم لا لعمل'". 
هذا الصمت يختلف عن ذللى الصمت النفسانى المعبر عن "اللا کلام" أو 
"المضمرٌ الذى يصادفه فى الحوار الذى يعرض شسخصيات تمكف من هذه 
الزاوية على تطوير استراتيجية معينة للكلمة. فالصمت هنا أقرب إلى التعبير 
عن معاينة فراغ. فإذا كان لا شىء يقال: فذلك لأنه ليس هناك ما يقال. 


فى مسرحيته التى بعنوان 'بعیدا عن هاجوندانج (تياتر أوطير/ستوك؛ (DAVO‏ 
يمرض dla‏ بول ويتزيل' شخصين على Alali‏ غادرا مسقط رأسهما وراء حلم 
المثور على حياة هادئة فى الريف. فإذا بصدمة الحياة الجديدة. والملل الذى 
استولى عليهما Legs‏ بعيدان عن جذورهماء وروتين العمل يدفعهما إلى الموت. إن 
الكلمة لا تمثل لهما سوى ملاذ متواضع فى الفراغ الكبير المتمثل فى حياتهما 
الجديدة: 

أجمسورج: 
ساتناول فتجانا من الشاى. 

ماري: 
غسريب!... ومع ذلك فليس هذا وفت تناول الشاى. ثم أنت لا 
تشرب الشاى أبدا. ألا تريد قهوة ؟ توجد قهوة Bjala‏ ممكن 
elpida t‏ 
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eg 


القهوة AU‏ جدا. وأنا أشعر بتوتر عصبى. أفضل الشاى. 


سأقوم لأغلى الماء... فلیس عندى سوى شای فی الباكيتات. 


خسارة؛ كنت أفضل أن أشرب فنجان شای سيلان؛ فهذا أفضل 


شىء. 


من أين عرفت ذلك. أنت لم تشرب هذا الشاى فى حياتك. تبدو 
غريبا منذ فترة. 


los‏ من اليوم. مسسأشرب الشاى! فلا تنسى حينما تخرجين 
للتسوق . 


Lal‏ ميشيل دوتش» فهو يتعرض للعبارات الجاهزة ويبالغ قليلا كما فى هذا 
الحوار من مسرحية "تدريب البطل قبل السباق" (ستوك. (VAVO‏ بين جانين 


الجزارة وحبيبها موريس: 
'صوريس: 
ماذا سناكل بعد ذلك ٩‏ 
gere‏ 
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موريس: 


puare 


جاتين: 


موريسن: 


إذا أكشرت من لحم الأرنب فستمتلي معدتى وتثقل. وإذا كنت 
أريد أن أجرى لا ينبفى أن أفمل ذلك بممدة ثقيلة... والممروف أن 
ml‏ عسير الهضم. 


ولكن السباق لن يقام إلا غداء ومن الآن حتى الفد أمامك وقت 
لتهضم. (صمت. موريس يستانف أكل الأرنب بنهم) 


الطبقة الراقية لا تاكل الأرنب. 


هذه هى المرة الثانية الثى يقام فيها سباق عجلات فى عيد 
الخمسين. 


سباق الدراجات وليس سباق المجلات. 
دراجات.... دا ... را ... جات. 


صحيح $ Les‏ معنى هذا ٩‏ 


لقد شرحت لك ذلك منذ قليل". 


وكلما كانتت الشخصيات أقل ثرثرةء وكان الحوار اقتصاديا في تآثيراته. زادت 
وظهرت تدخلات المؤلف» حتى لو قاوم غواية الكلام. أي غواية شرح الشخصيات 
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بتحديد عيوبها. وقد عالج سارازاك هذا العيب المتمثل في المفالاة في تقدير 
إيجاز الشخصيات, لأن الخط الفاصل يظل من الصهب رسمه بين تسجيل اللفة 
كما هي في الوجود وبين صياغة لفة أفقر من الطبيعة وعرضها لالتقاط Le‏ بها 
من مدهشات. 


وهو محتمل حينما نقرأ جزارة راقية ل 'تيللى'. حيث ينطلق المؤلف من حادثة 
عارضة؛ ويستخدم حوارا مقتضبا لكي يمارس:؛ بلا غموض, لعبة قتل لا تخلو من 
خلاعة. 

Lol‏ 'دينيز بونال' فتبدی تماطفا مع شخصياتها وهى تصوغ حكاياتها من 
عبارات قصيرة نشعر خلالها من آن إلى آخر بوجودها المشوب بالسخرية. لكنها 
لا تقبض عليهم بأى نوع من التسلط أو التفوق» ولا تسخر منهم ألبتة. من ذلك 
الحوار بين شقيقتين فى مسرحية 'عواطف ghas‏ (تياترال» ۱۹۸۷): 

ثيليان: 
كانت تريد أن تصبح جرّاحة . 


بولاند: 
آه ؟ لا أذكر ذلك. ولكن أنت اليوم جميلة. 


لا ينبغى لی ذلك. وماكسونس À‏ 


لن يستطيع. طلبيات كثيرة جداء السجق. السجق والشركات التى 
y‏ 


ليليان: 


السجعق ئيس للشركات. 
بولائد: 

إنه يستعد للاختراع الجديد: السجق بالتوت الشوكى. 
ليليمان: 

فاتح شهية أم حلو 3 
بولاند: 

حصب المزاج. 
نيليان: 

إذن ١‏ 
بولائد: 

راثم [() "۰ 


وندرك أفضل أنه بنوع من الميزان عوضت بعض النصوص التالية هذا 
الفموض فى الخطاب؛ كما رأينا فى الجزء الأول من الكتاب بخصوص" تحولات 
السرد". بواسطة سلسلة من المونولوجات شبه due LE sl‏ حيث الشخصيات 
تروى حياتها » ماضيهاء وتعرج على الوضع الحالى. 

نتيجة أخرى ظهرت فى الثمانينيات تمثلت فى الاتجاه نحو صياغة حوار 
ضعيف ولكن مع رفع قيمته بجعله بموازاة حدث ضخم: كوضع تاريخى مثلاً. 
الحديث JB‏ لكنه حديث 'بجوار" أو بموازاة بالنسبة إلى الموضوع الأمساسى. 
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يكون مبررًا أو موضحا بصورة مختلفة بوضعه بموازاة الاهتمامات التى تسود 
العالم الخارجىء الحرب مثلا. كما رأينا Less‏ يتعلق بممالجة التاريخ فى مسرحية 
"تونكين- الجزائر" (كومباكت. (AA‏ لأوجين دوريف. 


فى هذه الحالةء تنعقد اللفة مع نوع من الواقمية الجديدة: نوع من التسيب 
الشفهى (جمل بدون أفعالء مضردات عاثلية). لكن بقظة المؤلف تبقى على راس 
الحوار تجاه اهتمامه الأول (حرب الجزائر) وتمنع أى ضلال. كلام لاتعبير عن 
شىء. حتى لو كان وجود المؤلف صارخا بعض الشىء. 


إن ما يمكن أن نطلق عليه بصفة عامة إيحاء السيعينيات اتخذ أشكالا 
مختلفة Las‏ للمؤلفين. وعلى النقيض من اتجاه الكتابة إلى قول كل شىء أو 
الإسراف فى القول؛ وتمظيم كلام الشخصيات إلى درجة جملها واضحةء هذا 
التخسيس للحوار. الأيديولوجى فى الأصلء قد وقع فى الفخ الذى نصبه لنفسه 
يَاتْجَاعَة هده اكرة نهو nat‏ القدرة التعبيرية عقف الاس الفاددين" إلى ds‏ 
de‏ الازدراة: هين أن السوار الوجز ظل قاقسا دون الرجوع إلى الأضل 
الاجتماعى للشخصيات بوصفه شكلا للتبادل يخدم الأداء ولا يدع للكلمة سوى 
sue‏ تعبير ضثيل خال من علامات الترقيم: ويعد ذلك إحدى خصائص 
الكتابة عند كاترين Of‏ كما فى مسرحيتها 'إشراقات' CSI)‏ سود - dus‏ 
(AAA‏ 


1 (مارت تقدم Glaz‏ لكاميل التى تقرا) 


كاميل: 
من هذا 


مارت: 


واحد 


زميل ابن عمی 


. البوكر يوم المببت الماضيى كما تمرفين 


كاميل: 


مارت: 


كاميل: 


كنت ألمب للمرة الأولى» وظللت أكسب طول الليل 


انفرد يك 


اعتراف صريح 


١و‎ 


wi 
, كاميل:‎ 

وأنت مبسوطة 
مارت: 

يعنى 
كاميل: 

مجنونة 
CUT.‏ 

أطكر 
كامسيل: 

فى الذهاب إليه 
مار tes‏ 

معك". 


نجد فى هذه الحوارت فراغات الكلام الذى لا يجد Lio‏ هذه المرة. فى 
الخروج. لكنه يظل دون التعبير عن الشعورء كأن على الممثلين وحدهم أن يكسبوه 
شيئًا من القوة. 


لفن 


-Y‏ الكتابة وغوايات اللغة الشفهية 


لا تترك المركزية الفرنسية المكان لطرائق الحديث الإقليمية. أو QU‏ شفهية" 
مهمشة أو صيفت لاستممالات خاصة. إحصائياء التصوص نادرة: والأمقة التى 
نقدمها لا تشكل اتجاها؛ وإنما استثناءات. 


شهدت السبعينيات مولد بعض النصوص المرتبطة بيعض المطالب الإقليمية 
(شجرة القرو السوداء؛ بينيديتو. مسرح الكارييرا) تقريبا فى الوقت الذى ظهر 
فيه مسرح مقاطمة كيبيك الذى كان حتى ذلك الحين يخضع للنموذج الفرنسى. 
ليعبر باللغة الشعبية السائدة فى كيبيك. 


ومن الفريب أن نلاحظ أن المؤلفين الأجانب فى أغلب الأحيان هم الذين 
يتشككون فى فدرة اللغة الفرنسيةء كأنما لا يعتبرونها وسيلة شفافة للتواصل 
المباشر. وهم يستعملونها بكل اقتدار؛ لكنهم يتهمونها بالغرابة. فهذا Justine"‏ 
جيلديرود'؛ الكاتب البلجيكى» كتب باللغتين الفلمنكية والفرنسية. وشاعرية لفته 
نابعة -جزئيا- من استعماله تراكيب نحوية غير dale‏ وإيقاعات لا نتمى 
بالأخص إلى اللفة الفرنسية كما نتحدثها. ونحن نعرف أن 'يونسكو" صرح 
بافتنانه بالجمل المستعملة فى أحد مناهج تعليم اللفات: فكتب "المفنية الصلعاء' . 
كما أن "بيكيت" كان يستعمل لفة يمكن وصفها بأنها سهلة (بالذات فى المفردات). 
وهناك كثير من المؤلفين من أمريكا الجنوبيةء agia‏ أرماندو لاماس. يتلاعبون 
بمستويات اللغةء ولا يتورعون عن اللجوء إلى الابتذال. 


بجانب ذلك» بعض اللغات المنحوتة من كل صنض. LI‏ هى خليط من 
اللفات. ظهرت على سطح مشهد الكتابات الهادئ. والمؤلف ائذى لا يكتب باللغة 


YT 


المهيمنة يكون عرضة لدم الانتشار والذيوع خارج نطاق ضيق من العارفين 
بلغته . 


وقد حدث ذلك مع بعض المؤلفين الكيبيكيين عن طريق بعض الممثلين الذين 
جاءوا معهم من كنداء أو بترجمة أعمالهم إلى الفرنسية: بل إن بعض دور النشر 
تمرض بعض الترجمات. أما فيما يختص بالمؤلفين الذين ينحتون لغة لمسرحهم 
فإن الدراماتورجية تتردد فى الاعتراف بهم من بين مؤلفيهاء وتصنفهم فى مجال 
الشعرء ومن ثم فنحن بصدد مخاطرة حقيقية؛ فليس JS‏ مؤلف يفوص فى 
الجذور الشعبية تكون له أهداف طبيعية فى كتابته. كما أنه ليس كل تقليد AU‏ 
الشعبية يفرز بصورة تلقائية مسرحا قويا مبتكراء بل المكس صحيح. كذلك فإن 
المؤلضين الذى يكتبون بلغة السابير المكونة من عدة لفات لا تفهم أعمالهم أو 
يتعرضون للسخرية والاستهزاء. مسرحية 'الكنات' لميشيل ترومبلى (لومياكف. 
مونتريال. (YAVY‏ التى عرضت فى مونتريال عام M‏ تقدم نموذجا من ذلك. 
خمس عشرة امرأة من حى شعبى فى شرق مونتريال يظهرن على المنصة 
ويشرعن فى التحدث بلفتهن المعتادة» لغة الجوال. 
في دراماتورجية تخضع للنمط الفرنسى. فالعرض يحدث تأثير العاصفة في 
aile‏ كيبيك المصغرء وفي قمة الأزمة القومية؛ تناقش بلفة كيبيك قضية المقاطمة, 
وتستخدم الممثلات فوق المنصة لغة الحياة اليومية. وقد اهتم علماء علم LUI‏ 
الحديث بهذا الاستعمال لهذه اللفة ومدى صحتها أو جانب الاختراع عند 
ترامبلى. لكن الحادثة وقعت. 
Je)"‏ لينداء تلاحظ وجود الصناديق الأريعة فى منتصفه 
الطبخ) 


YE 


يادى المصيبة! أيه دهء يا امه 


Cet pr 
١ (فى حجرة اخرى) انتى جيتى يا ليندا‎ 

لينداء: 
آه» إيه الصناديق دى المحطوطة فى المطبخ 9 

ia jate 
١ىتعاتب دی الطرود‎ 

1 QUES 

5 ١ Le 
a وصلت بسرعة كده! کی سورا ل ره‎ 
WWW.BOOKSAALL.NET 

(تدخل جيرمين) 

جیرمین: 


ماه coly‏ آنا کسان استفريت. إنتى با دوباك امبارح خرجتى 
ووصل اللى Gus‏ على الياب. رديت عليه وفتحت لقيت شاب 
طويل إذا شوفتيه تحبيه يا ليندا. الذوق بتاعك. عمره بتاع 
عشرين . اثنين وعشرين سنة. شاب حلیوه. شعر أصود وشنب 
رفيع' . 
الكتابة هنا تنقل اللغة الشفهية. بتراكيبها الشاصة الكيبيكية. وبصرف النظر 
عن الفولكلور. نمثل المسرحية عملا دراميا حقيقيا. وقد انبرى بعض النقاد 


يحيون المؤلف: 


\vo 





لا ينبغى أن نتحدث هنا عن اللفة التى كانت فى بعض الأعمال السابقة 
بلا pale‏ ولا Amily‏ إلا أنها هذا ضرورة نفسانية ودرامية: تواطق ضرورى بين 
الشكل والمضمون. تأكيد Aaly‏ خارجية على المماناة الاجتماعية والسياسية 
والأخلاقية. هؤلاء الشخوص لا يمكن أن يتكلموا لغة أخرى غير لفتهم المألوفة 
لديهم» الجذابة. بعد ذلك بدأ استغلالها فى التأثهرات الكوميدية؛ ومنذكذ 
فقدت فيمتها" . 
يعرض قضية تلميع اللفة المسرحية, وفى المقابل؛ التدفق اللفوى المتحرر من 
القيود الأكاديمية فى السعى نحو لفة شفهية مناسبة. ولكى يكون هذ! المسعى 
ممكنا كان لا بد أن تكون للغة جذورء ويكون لها إيقاعها الخاصء وأن تعبر عن 
ثقافة وخبرةء وألا تتحصر فى مجرد نقل 'لفة شفهية" لا وجود لها إلا فى خيال 
المؤلف الذى يكتب بها. وليس من قبيل المصادفة أن تلقى بعض اللفات المقهورة 
نجاحا غير منظور على المسرح. 
في مسرحيتى 'اصطناع' وأبين الكلب والذثب": يخترع 'دانييل لوماهيو' لغة 
تستمد جذورها من اللفة الشعبية فى الشمالء لكنه يستمد إيقاعها السريع 
وقواعدها المحيرة من مختلف أشكال اللفات الإقليمية. الحقيقة أننا لسنا بصدد 
لغة يمكن تحديدها في الواقع حتى مع ماضيها من تأثيرات بلجيكية, وكذلك 
بعض المقتبسات الكيبيكية. إن شخصياته الشمبية لا تعبر عن نفسها "بطريقة 
فقيرة". وإحدى البطلات فى '"اصطناع'. تحكي حياتها في Lil‏ مصورة بلا 
مجازات. إن المشكلة الاقتصادية والمعاناة اليومية لا تفرزان أية شفقة. إن البطلة 
وهي "مارى لو" تظهر Less‏ من الصحة التي تقاوم جميع النكبات ولا تخلو من 
فكاهة. 


كلاذ 


أما "سيرج فاليتى . فإنه فى معظم نصوصه يحافظ على ذكريات لغة أهل 
مارسيليا التى تتفجر فى ثنايا النص؛ وأحيانا تذوب فى التراكيب الهوائية التى 
تعبر عن بعض الأشكال المائلية. 


وكلاهما لا paies‏ نفسه مؤلفا "إقليميا. ولا يستهدف عرضا دقيقا 
لشخصيات هويتها فى المقام الأول هوية جغرافية. وإذا كانت هذه الشخصيات 
تتحدث على هذا النحوء فذلك لأن Lez At‏ ترتبط برياط وثيق بما تقول فى 
الإيقاع وفى المفردات, كأنما المؤلفون يفجرون خلالها اللغة التى شكلتهاء ليس 
باسم خطاب إقليمى؛ وإنما لأنهم يتحدثون فى وقت عملهم» فهم لا يتخلون عن 
هذه الملاقة باللفة التى تدفعهم إلى الكتابة. 


Lal‏ 'أوليشيبه بيرييه' فهو مثال مختلف. فهو رجل مسرح نشا فى أحد 
الأقاليم الفرنسيةء وهو لم يتخلّ قط عن قريته مسقط رأسه: كما أنه ظل يجمع 
بين صفتيه كمؤلف وممثل. ونصوص هذا المؤلف الممثل لم تنشر. DS‏ كثيرًا من 
أداءاته الكلامية المصحوبة بالحركة والإيماءة التى شارك فيها كثير من حيوانات 
القترية؛ تأخذ فى الحسبان بعض التقاليد الريفية التى عايشها عن قرب 
وانفصلت عن كل فولكلور. وبالنسبة إليه أيضًاء فإن لفة المسرح كانها استقرت 
فى إيقاع الجسد, وارتبطت بالعادات والتقاليد التى تشكل الحياة اليومية. 

هذه اللغات ليست من محض الخيالء مع أن يفعض التراكيب فيها يصعب 
التحقق من طبيمتها. وعلى العكس من ذلك. فإن ثمة تقليدًا مسرحيًا قديمًا 
يمترف باللفات المكونة بالكامل من خليط من اللغات التى يصعب الوصول إلى 
معرفة أصولها الجغرافية. وهذه الأنماط من اللفات تشكل الظروف الخاصة 
بمسرحانية 458 تقوم فى جوهرها على اللغة. 


يفن 


$ - اللغة المسجلة فى الجسد 


حينما يخترع أحد المؤلفين لفة Le‏ لنفسه. فذلك لأنه غير راض عن اللغة التى 
بين يديه أو بالأحرى لأنه تريطه باللفة المستحدثة علاقات عاطفية. إن At‏ 
"المخترعة" نشأت فى تجويف اللفة المستعملة كمادة أولى ممهاء وضدهاء لأنها 
تتفجر من الداخل. "أنا أكتب بعينى". هكذا يقول 'هالير "نوشارينا" . أما "palag!‏ 


الذى يتذكر 'نيتشه'. فهو يوصى "بالكتابة بالقدمين'. 


إن اختراع اللغة الجديدة, كما يقال وظيفة جوهرية من وظائف الشعر. تغيير 
نظام المعانى المعتاد لتفهم بصورة مختلفة. لغة فى الوقت نفسه عادية. وغير 
عادية تشجع العلاقة مع العالم باستعراض اختلافها. وإذا اخترع كل كاتب 
مسرحى كبير لغة لاستعماله - نحن نفكر فى كلوديل وراسين وجينيه - فهو 
يدرك أنها ستسر عن طريق نفس الممثل وصوته. عن طريق جسده. اللفة 
المسرحية نشات لكى تقالء هذه الحقيقة البدهية البسيطة التى نسيت هی التى 
حققت المجد لكل من "أوديبرتى' و'هوتييه'. وأصبحا بفضلها يندرجان ضمن 
المسرح. ومع ذلك فاللغة الشاعرية واللغة المسرحية لا تتفقان دائماء حيث لا بد 
من توافر ضرورة منصية. حقيةة أخرى غير التلفظ بالكلام نوع من الاستقرار 
العميق فى جسد الممثل. 

إن 'بيير جيوت" لم يكتب للمسرح حقيقةء ومع ذلك فإن نصوصه. وهى فيض 
كلامى حقيقى. عرضت على المسرح. "قفزة إلى الأمام' عرضت عام AAYY‏ 
و'مقبرة الخمسماثة ألف suis‏ التى تعود إلى عام ۷١۱۹ء‏ أخرجها "أنطوان 
فيتيه" عام AAAY‏ و"حرس الحدود' عرضت عام 1۹۸۸. ويقول المؤلف: "الصوت 
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يهمنى أكثر من اللغة". وهو يكتب لفة تتألف من عدة ui‏ وهى لغة علمية 
تعتمد على كثير من المعاجم (التقنية والمهنية والعلمية) مشرية Lasla‏ بالجنس: 
وهو يقول فى هذا الصدد: 'يمكننى القول بان هناك جنسًا فى نصوصى ASÍ‏ 
مما فى الأدب الواقمىء وأكثر واقعية مما فى الأدب الإباحى' . 


ويعبر كل من جويوتا و'هالير «bg‏ بالرغم من اختلافاتها. عن تسلط 
الجسد الذى يتكلم: وعن رغبة عارمة فى إنشاء لفة منفصلة عن ابتذالات اللغة 
العادية. 


لقد كتب Li bg‏ منشوره بنوع من الفكاهة القاسية. ضد المخرج. وضصد 
الفضاء المزدحم؛ وضد نص غير ضرورى» وضد ممثل خاضع للتقاليد البالية 
كافة. لقد أراد أن يزلزل اللفة الفرنسية ("محاصرة اللفة الفرنسية. محاصرة 
مجال لغة التبادل الجارية: اللغة السائدة'). وهو يخاطب الممثل لأن كل شىء يمر 
داخله؛ ويمر من خلاله. 


'جعل اللغة فى حالة زلزال؛ تدنيس اللغة وجملها فى حالة زلزال. تدئيس 
اللغة وإعطاؤها ما تستحق. لم يسبق لأحد أن مسها. إخراج المنصة التى خلف 
اللغة. إبراز المنصة التى بالداخل. السمى إلى مهاجمتها الآن وجها لوجه.. لى 
عنقها وضريها مثل الأصم. الجسد هو الذى يخرجها ويصرعها . Lil‏ قذرة, 


أذن صماء: المنصة عند الحيوانات'. 
(الدراما فى اللفة الفرنسية, ضمن مسرحيات الكلام POL‏ 
41( 


هذا البرنامج الذى جاء فى شكل معالجة, جاء أيضًا مصحوبا بنزول عند 
الحيوانات, آخر الرفاق المفيدين للكاتب (انظر "خطاب إلى الحيوانات". P.O.L.‏ 


LA 


۷)). وفى غمرة اهتمامه بالعثور على الجسد الذى يكتب, وتفريغ المخ المكدس 
الذى يمنعه من الكتابة, والتوجه إلى الممثل الذى يجب أن يتعلم من جديد كيف 
يعض النص ويأكله. والفرار من عبودية الاتصال» فى كل ذلك كان 'نوهارينا" 
يتذكر "رابيليه". ويمجد اللغة الفرنسية "أجمل لغات العالم. لأنها فى الوقت نفسه 
تجمع بين الإغريقية والسيرك واللفات الإقليميمة الخاصة بالكنائثس. واللاتينية 
العربية, والإنجليزية القديمة. واصطلاحات البلاط. والساكسون المتداعية؛ ولغة 
الشمال القديمة. والألمانية الرقيقة, والإيطالية المقتضبة' ( كاوس مسرح 
الكلام). 


هذا العاشق للفة الفرنسية هو مؤلف درامى غير عادى» فعلى سبيل JU‏ 
فى كتابه "خطاب إئى الحيوانات' يخاطب حيوانات. مخلوقات بلا إجابة. فى 
سلسلة من إحدى عشرة "نزهة". إبحار فى لفته وكلماتها سعيا وراء الجوهر مأ 
دام "الذى لا نستطيع أن نتحدث sde‏ هو الذى ينبغى أن نقوله . 

Lou‏ الحيوانات النافقة؛ تعالي فى plus‏ اجتمعي. ودعونى أبث فيك 
الحياة فى العيون: ما من حيوان ضوق الأرض يتجاوز الحيوان, إلا الإنسان 
بفتحته التى تتكلم عن الفضاء الذى ينتهى. ويمد! الإنسان حينئذ ينتزع ضلعا 

من الضحك ويصبح حبة بطاملس'. 
(خطاب إلى الحيوانات. ص )4١‏ 

هذه النصوص الفريدة هى إيضًا نصوص علامات على الطريق؛ فى غمرة 
La pue‏ عن عذاب اللفةء تلقى على الساحة الدرامية ضومًا غرييًا لا مناص منه. 
إن ما تتضمنه من شطط, ربماء إنما هو علامة إنذار فى مواجهة ابتذالية لفة 
الاتصال و'تهتهات" الإعلام. إنها تذكر بمعنى الكلمةء وإلى أى قدر من العذاب 
يتعرض الفرد فى سميه إلى تحقيق مصالحه بين لفته وبين جسده. 


\A- 


مختارات من النصوص 
أولا: سياقات 


المقالات الافتتاحية لبعض الدوريات المسرحية ترسم حياة المسرح. فمنذ عام 
۴ حتى عام 43440 فإن المقالات التى يتضمنها هذا الكتاب تنقل لنا بصورة 
موجزة اهتمامات النقاد الذين قاموا بتحريرهاء والمحاولات التى بذلوها فى 
تحليلها. وهى -دون شك- وجهات نظر وليست صورًا فوتوغرافية صادقة:. لكنها 
تعطى صورة عن جو العصر. عناوين الدوريات ذاتها يبدو كل منها معلنا عن 
مشروع أو فلسفة. كما أن المفردات المستعملة دليل إضافى آخر. وهكذا فإن 
دورية "الممظون'. وهى مجلة أخبار مسرحية صدرت عام 1547, أصبحت عام 
4 تصدر باسم ˆ المؤلفون/الممثلون . وإذا كان بعض هذه المجلات تنشر 
بانتظام أو فى مناسبات معينة نصوصا جديدة: فمن النادر الحديث عن الكتابات 


فى هذه المقالات الافتتاحية؛ على الأقل بشكل واضح صريح. 
المسرح الشحبى 
"العودة إلى مسرح التمليق " 


صدرت هذه المجلة بين عامي 1507 و554١‏ بإشراف pus)‏ هوازانى' . ومن 
أوائل لجان التحرير: رولان بارت» بيرنار دور» جى دومورء جان دوهينيو. هنرى لا 
بورء جان بارى. وكانت المجلة فى بداياتها قريبة من أهداف جان شيلار والمراكز 
الدرامية الأولى. 


1A۱ 


AY 


"هل من الممقول أن الثورة الفرنسيةء أو الحرب المائية, أو انهيار هلر 
على سبيل المثال» هل من المعقول أن هذه الأحداث لم يكن لها صدى فى المسرح 
9 ذلك لأن الممسرح لم يعد مرآة للأحداث. ذلك lat‏ الكبير الذى كان فى 
الزمن الماضى: على plal‏ إسخيلوس وشكسبير: يتقوقع: كما قلناء ويقتصر على 
أن يكون مادة تسلية وترويح هابطة. ومهما بلغت ردود الأفعمال هذه من المظمة 
فإنها لن تجعلنا ننسى الجوهر: ul‏ كبير انقصمت عراه انفصمت على 
حساب الجمهور. لقد كان المسرح جاممًا كبيرا للجماهيرء مثل السياسة 
والرياضة اليوم. 


6) 


من البدهى أن مميارنا الأول سيكون ممنى العظمة؛ حتى لو من خلال 
عرض فى قامة تسع ia‏ مشاهدء ومهما كانت الوسائل المتاحة. سوف نهتم 
بكل ما ينای عن المظهريات الاجتماعية؛ عن كل ما لا يستهدف وحسب جذب 
شريحة من الجمهور, بكل ما سيعيد الشمر إلى المسرح. نحن على ثقة بان 
المسرح سوف يصبح فنا شعبياء أما عن الطريق الذى سيسلكهء فليس من 
اختصاصنا أن ندله عليه. MURS‏ ينبفى الوقوف أمام الميراث المهين الخاص 
بالأجيال الماضية: والوقت الكافى لتصفيته. كذلك فنحن سوف نؤيد المجهودات 
التى قد تأتى فى أشكال بائدةء لكنها تلبى حاجة Ayaa‏ وتتفتح على الأمل فى 
ا مستقبل (...). 


(عن المقال الافتتاحى للعدد الأول من paul”‏ الشعبى'. 
عدد مايو/ پونیی )١567‏ 


العمل ا مسرهى 
'تحديد جوهر الإبداع المسرحى بكل دقة ممكنة" 


هذه الأعداد الدورية JS)‏ ثلاثة أشهر) صدرت فى الفترة من عام 157١‏ إلى 
عام 1۹۷۹ عن مدينة لوزان» ووزعت عن طريق دار نشر ماسبيرو. كانت Jal‏ لجنة 
تحرير تضم: ديتى بابليه. إ|ميل كوبفرمان. بيرنار دورء فرانسواز کورلیسکی. وكان 
هدفهاء على المدى الطويل؛ "تحديد مكانة العمل الإبداعى فى العلاقات الإنتاجية 
فى ذلك العصر”. 


(...) يحسنون الكلام» هنا tiling‏ عن موت المسرح. بل ينددون بالطبيعية 
البالية؛ حتى لا نقول الرجمية. لكل عرض مسرحى. الحقيقة أننا منذ قرن من 
الزمان نشكو من LA‏ المسرح". ومع ذلك فإن المسرح اليوم» بدلا من أن 
يتقوقع على نفسه ويتجمد؛ فإنه؛ وفى آكشر قطاعاته حيوية؛ لا يكف عن 
مساءلة نفسه وطرح قضاياه على بساط البحث. إن السرح. وقد راح يبتعد 
عن ULAT‏ القديمة يثبت وجوده حيث لا نتوقع أن نراه؛ بل فى مجالات تعلفى 
Leyde‏ أبسط الحاجات (الممركة من أجل ثقمة الميش). ذلك لأن الممسرح 
بالتحديد لا يوجد فقط حيث تعمل الهيئات المسرحية؛ ولأنه توسع وتتوع 
بعيث أصبح تخصيص مجلة لانشاط المسرحى أمرًا ضروريًاء بل أصبح ملسا 
أكثر من أى وقت مضى (...). 


ومن ناحية أخرى. نحن مقتنمون أن ثمة بلورة كاملة لتفكير متواصل 
ومتصل حول وظيفة النشاط السرحى تمثل جزءًا لا يتجزا من هذا النشاط, 
وذلك بدلا من كونه Legi‏ من التعليق العقيم. لقد لاحظنا دائمًا أن المرض 
المسرحى لم يعد هدفا فى ذاته . لقد أصبح سببا فى تيادل الرأى بين فريقين: 
المبدعين والمتلقين. فتمرض المبدعون من جانبهم لناقشة البتى الاقتصادية 
والاجتماعية التى اعتادوا العمل فى ظلهاء والأمل فى أن يكون للجمهور دور 


NAT 


فعال فى عملهة الإبداع فى المسرح: كما هى الحال فى الأدب. لا ينبغى للنقد 
أن يعمل بمنأى عن المعل الفنی» وعليه أن يقول كلمته. حسب أساليب سنحاول 
توضيسها وتحمديدهاء فى إنشاء الممل الفنى: وفى تلقيه. سيكون طموحنا هو 
أن نحدد بكل دقة ممكنة جوهر الإبدام المسرحى: الطريقة التى يتيح بها 
المسرحء بوسائله التمبيرية النوعية؛ للمتلقين أن يروا واقعهم ويفهموه de‏ 
الفهم. 
وهكذاء فإن مجلة "الممل المسرحى" لا تستهدف أن تكون منبرا لاتجاه 
مسرحى معاصر بعينه دون غيره؛ ولا أن تكون مجلة عامة تمكس الإنتاج فى 
ide gama‏ وعتوانها يوضح ذلك تماما: إنه عمل يقوم على فحص المسرح 
وتأمله؛ باعتباره هو نفسه عملا نوعيا - منتجًا تاريخيًا انتقاليًا - حول الواقع 
الذى نريده لأنفسنا (...). 
(عن المقال الافتتاحى للمدد رقم )١(‏ من alaa‏ 
"الممل المسرحي' à‏ خريف (Ve‏ 


ا مسرح / الجمهور 
"تحليل عصره. والمناقشة والمجادلة" 


هذه المجلة نصف الشهرية فى أخبار المسرح ودراساته موجودة منذ عام 

..١ 4‏ وهی تصدر عن مسرح جينفيلييه. وهو مركز درامى قومى. ومع ذلك فهى 
(...) الأورام الكلامية؛ فى هذا المجال. كما فى غيره. تخلط الأوراق: 
"شعبى'. 'احتفالية", 'إسهام الجماهير": وغير ذلك مما يوهم بوجود نهضة 
لظاهرة المسرح؛ فى حين أن كل شىء جامد لم يتغير فى واقع الأمر. إن المسرح 
كما نرى. له طريقته النوعية, أى التى لا تتغير فى تحلیل عصره. ويقى أن 


1AE 


نكتشف الشروط التى تجعل الجماهير تستمع إلهه بعيدا عن ضوضاء الأنماط 
والتهسزيات. 


دعونا نقولهاء حتى لو بدا راینا خهالیاء قد يأتى یوم يتجه فيه الناس فى 
عصرنا إلى المسرح يسألونه رأيه هو فى هذا السدث أو ذلكء ويطالبونه 
بزيضاحات. أو على الأقل بصياغة تساؤلاتهم. ويكونون فى حاجة إليه كما هو 
فى حاجة إليهم. 


z paaki‏ اليوم أشبه بالمشعوذ الذى يعرض فنونه لكى يجذب الزيون» ويمتدح 
له بضاعتهء ويتحدث عن ضرورتها وفائدتها. من المريح أن نتصور أن بعض 
كبار المسرحيين فى الماضى عرضوا على Joban‏ البحث وسائلهم فى التمييرء 
ويذلك: أ-مدثوا تطورًا فى مجال إمكاناته بقدر ما كان يتسدع مجال المعارف 
الإنسانية وتتعقد طبيمة الملاقات بين الناس. 
نود آلا تكون مجلة "المسرح/ الجمهور' شبيهة بالمشعوذ؛ وإنما تصبح قادرة 
على أن تأخذ فى الحسبان الجهود المبذولة لبلورة الأداة الجديدة التى سوف 
تكون المكان والحدث الذى يعرف الجميع أنهم قادرون على أن يتناقشوا فيه 
ويتجادلوا (..). 
(عن المقال الافتتاحى لاعدد رقم )١(‏ من مجلة 
'المسرح / الجمهور"؛ سبتمبر- أكتوبرء CAVE‏ 


فن المسرح 
"العمل الدرامى تفز وعلى المسرح أن يحل رموزه' 


صدرت هذه المجلة عن مسرح شايو القومى فى الفترة من عام 1440 حتى 
عام a 1AA‏ حينما كان أنطوان شيتيه مديرا له. تولى إدارة تحرير المجلة جورج بانو. 


VAG 


كما 


حينما ينقضى كل شىء. سوف نتطلع إلى عصرنا هذاء إلى هذه السنوات 
الثلاثين أو الأريمينء باعتباره المصر الذهبى للمسرح فى فرنسا. Lot‏ ما 
رأينا مثل هذا الكم من التجصارب؛ وتمارضت مثل هذه الكمية من الأفكار. 
سراب أو كناية. عقيدة أو انصراف, إعادة قراءة أو نفض للفبار عن 
الكلاسيكيينء ثورية أو سضرية, أساطير مشاهيرء عظماء بلا ipana‏ مسرح 
بلا جمهورء كل ذلك فى مزيج مضطرب )++( 


المسرح ساحة صراع؛ صغيرة جداء ولكن يعرض فيها دائمًا تاريخ المجتمع: 
وهي بالرغم من ضيقها تمد نموذجا لحياة الناس: متلقين أو غير متلقين. 
المسرح مشتبر الأنماط السلوك البشريةء مستودع للأعمال والأصوات: مجال 
تجريب لأعمال جديدة: لطرائق جديدة فى التعبير؛ كما کان lens‏ ميرهيرود = 
حتى يتغير الإنسان المادي؛ من يدري 8 


السرح ممارضة لصورة إنسانية. هذه الممارضة الظاهرية ينبفى أن تمتد 
إلى الممارضة المكتوية. النص المسرحى لا قيمة له إلا Lap‏ يتضمنه من مفاجأة 
غير متوقعة, ولا يمكن تمثيلها. العمل الدرامى لغز وعلى المسرح أن يحل رموزه: 
وقد ينفق فى ذلك زمنا طويلا. لم يكن هناك أحد يمرف كيف يمكن تمشيل 
كلوديل فى بدايتهء ولا تشيكوف. إن ما يغير Laatti‏ وأداء ال ممثل هو محاولة 
تمذيل المستصيل. وهكذا كان الشاعر الدرامى منش! التغيرات الشكاية فى 
اللمسرح. إن عزلته؛ وقلة خبرته؛ بل عدم مسئوايته؛ أشياء غالية نقدرها حق 
قدرها. ما حاجتنا إلى مؤلقين مدريين عارفهن بتأثيرات الإضاءة ومواصقات 
المنصة ؟ إن الشاعر لا يملم من ذلك شيئًاء ولا يتوقع شيئًا. على الفنانهن 
الأداء. وهكذاء ومع مرور الزمن؛ كلوديل الذى كنا نظنه مملاً صار يتدفق 
بالحياة. 


إن فن السرح عملية ترجمة: صموية النموذج. غموضه يستفز المترجم 
للإبداع فى لغته هو. الممثل فى جسده وصوته. والترجمة بمعناها الأصلى 


للأعمال المسرحية تقدم مثالا على البؤس الناتج من كثرة الممارسات الكسوئة 
للاقتباسات التى عملت من أجل إرضاء ذوق أى نوع من الجماهير. صحيح أن 
ذوق الأغلبية له من يدافع عنه ويحميه (...) + 
(عن المقال الفتتاحى للعدد رقم )١(‏ من مجلة "فن المسرح'. 
(آكت سود/ مسرح شايو القومي. ربيع )١546‏ 


AY 


ان : هنا Jilg‏ 
فى الماضى وفى مكان آخر 

هل يكتب المؤلفون الممسرحيون اليوم Les‏ يجرى فى الوقت الحاضرء عن 
النشاط السياسى والاجتماعى الساخن. أو يختارون الابتعاد ؟ ذلك Le‏ يواجه 
المؤلفين المسرحيين المماصرينء وهم نادرا ما يتاكدون أن أعمالهم ستعرض على 
المسرح على الفور. إن القضية دراماتورجية وأيديولوجيةء فهى تبسط العلاقة 
بنظام الإنتاج وبالمرضء» كما أنها تتعلق باختيار اللفة الفنية. وفى العادة لا يعد 
المسرح أفضل دعم للوضع الراهن. ولكن يحدث Last‏ أن بعض النصوص التى 
تعتمد على الماضى تشيخ أسرع من تلك النصوص المكتوبة عن الحاضرء وتصبح 
نصوصا "تاريخية”. القضية أيضا تتعلق بالإخراج وبقبول الجماهير. 


برتولت بريشت 
'.حياة الناس الاجتماعية تحت جميع الظروف' 
يستهمل بريشت الشكل الحوارى فى "شراء التحاس ؛ حيث الفيلسوف 
والممثل. والممشلة؛ والدراماتورج» ومهندس الإضاءة يتناقشون حول فنونهم 
وتطورها. ويتناول الحديث الأشكال الجديدة. وإنتاج الوسائل التى تنشأ بين 
الناس» وهنا حول Le‏ يجرؤ أن يقدمه المسرح. 


الدراماتورج: 
(...) والخدمات التى قدمها (المسرح) للمجتمعء Lal‏ قدمها 


مما 


فى مقابل فقد الشمر كله تقريبا. لم ينتج ولو حكاية واحدة 
عظيمة يمكن مقارنتها بحكايات الأقدمين. 


ال CAL‏ 
حتى ولو شخصية واحدة عظيمة. 


الدراماتورج: 
لكننا نصرض بنوكاء وعيادات؛ وشركات بترول» وساحات 
ممازك» وأحياء فقيرة؛ وظيلات ميليارديرات. وحقول quad‏ 
وقاعات محاضرات. باختصار. كل الواقع الممكن. فى مسرحنا 
ترتكب الاغمتيمالات؛ وتبرم المقود. ويرتكب الزناء وتنجز 
الأعمال العظيمة, وتندلع الحروب. ويموت الناس فيهاء 
ویتناسلون؛ ويشترون» ويبيمون. ويزيفون. باختصارء عرض فيه 
حياة الناس الاجتماعية تحت جم الظروف. نهن تلجأ إلى 
كل ما يحدث 'إيفيه"؛ ولا نتردد أمام أى جديد . لقد تمكنا منذ 
زمن بميد من الإطاحة بجميم القواعد الجمالية. فا مسرحيات 
أصبحت تتالف أحيانا من خمسة فصولء واحيانا من 
خمسين. وفى بمض الأحيان تضم المنصة فى وقت واحد 
خمس منصات مختلفة. ونهاية المسرحيات تكون سعيدة أو 
-aagal‏ بل لدينا مسرحيات يمكن الجمهور أن يشتار نهايتها. 
وزيادة على ذلك. ففى بعض السهرات يكون التمثيل فى منتهى 
الشياكة؛ وفى بعضها الآخر طبيعيا تماما. وليس من المستيمد 
أن تكون الأوبريتات تراجيدية, والتراجيديات تحتوى على 
"OLAF‏ خفيفة. وفى ليلةء يمكن أن تشاهد فوق المسرح منزلا 
بجميع تفصيلاته حتى ماسورة الموقد؛ وفى ليلة أخرى يوحون 
إليك ببورصة غلال بواسطة ثلاثة عروق من الخشب. يذرفون 
الدمع على بهلواناتناء ويضحكون بملء أشداقهم امام 


التراجیدیات. باختصار, كل شیء عندنا مباح, واکاد أقول: 
بكل أسف. 
الملمثل: 
وصفك كثيب بعض الشیء. يمطى انطبامًا باننا لا نممل 
بطريقة جادة. ولكننى استطيع أن أؤكد أنتا لسنا مهرجين 
مطيورين (...). 
(”شراء النعاس" من كتاب كتابات عن gall‏ 
آرش. DAW‏ 


هينر موار 
"حوار مع الموتى" 


هينر مولر واحد من أكثر المؤلفين إزعاجا وإثارة خلال نصف القرن الأخير. 
كان يعيش فى المانيا الشرقية فى الوقت الذى ظهر فيه الحديث الذى يتحدث 
فيه عن علاقته بالنصوص القديمة وتعامئه معها. 


if DE |‏ 
كل نص جديد متصل بكشير من النصوص السابقة لمؤلفين 
آخرين. كما أنه يفير نظرتنا إنيها. وتماملى مع موضوعات 
ونصوص قديمة هو أيضنا تمامل مع "بَعّد'. أى. إذا شثتء حوار 
مع الموتى. 


هل سبق لك أن اخترعت موضوعا درامها 5 


ip ھسے.‎ 
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لا أعتقد . لا. هناك نص لكارل شميت عن 'هاملت'. تقول 
نظريته إننا لا يمكن أن نخترع صراعات تراجيدية لا يمكن إلا 
أن نتناولها من جديد ونفير هبها. كما فمل الإغريق أو شكسبير. 
هو نفسه لم يخترع. ويقول شميت: إن ظهور الزمن فى الأداء 
يمكن أن يولد صراعات تراجيدية إذا كنا نقصد بالمسرح اللعب 
بمعطيات موجودة. وحينما يظهر الزمن فى الأداء من الممكن أن 
تظهر مجموعة تراجيدية. ولكن لا نكون قد اخترعناها. 


ما شمورك ككاتب منفلق وغامض بنوع خاص,؛ لشخص يهرك 
فوق المنصة SLAIT‏ عالمية كبرىء نظل بلا حلول؛ ولا تقدم سوى 
تأويلات ٩‏ 


ألا يرجع ذلك إلى الجمهور الذى يرفض المسرح كواقع مجرد لا 
يمكس واقع الج.مهورء لا ينسهه ولا يكرره ؟ لقد أوشكت 
العلبيمية أن تقتل السرح بسيب استراتيجية النسخ هذه. 


وحكايات بريشت الخرافية ذات المفزى ؟ 


أليست هى أيضنا امتدادًا للطبيعية. بدلا من العالم؛ هى عرض 
متصور عن العالم. 


إذن أنت لا تؤمن بالحكاية الخراطية ذاث المفزى ؟ 
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م.م s‏ 
ألبتة. كان بريشت عبقرية شمرية دفمته أوضاع العالم أو قذفت 
به إلى الكتابة الدرامية. وقد حاول أن يزعج: les‏ آدی إلى 
الحكايات الشرافية. 
(لقاء مع هينر مولر نشر فى مجلة “دير سبيجل" عام AAAY‏ 
ثم فى عام 1546 فى مجلة 'المسرح/ الجمهور') 


dede ممشيل‎ 


'تشريب الحاضر' 


فى قاموس صغير عن الكتابة اليومية. يتحدث فيناشيه عن أسلوبه فى العملء 
وبالذات هنا تحت Bala‏ "معاصر". وهناك نص آخر يقدم "الحجاب" (۱۹۵۷) التى 
كتبها فى أثناء حرب الجزائر. وهو صدى للأولء ويوضح ما يطلق عليه المؤلف 
أحد مواطن العجز عنده. وهو ضعف الذاكرة . 


1۹۲ 


تبعالمذكراتى عن مساضرة بارت فى الكولليج دی ف رانس فی 
(VA gran 1‏ على الإنسان فى أثناء الكتابة أن يأخذ فى الحسبان مواطن 
العجز الخاصة به. موطن المجز الذى يخصنى يتمثل فى ضعف الذاكرة. 
فالمادة التى أعمل فيهاء المادة الوحيدة المتاحةء هى الحاضر. فهل Xu‏ عمل 
سرد: أو رواية من الحماضر ؟ الحاضر هو ما يلتصق بى. الأذف فى المرآة لا 
نستطيع أن نراه. كيف نقتنص الحياة المماصرة:؛ الحياة المعاصرة ؟ يمكن أن 
نكتب الحاضر. كيف ٩‏ يتسجيله كلما pdy‏ لنا. مثلاء فى شكل شظايا محادثة, 
الإشارة إلى أو عزل شىء ما فى خضم اللغة المتدفقة. بقى أن نمرر شظايا فى 
المسرحية. من المتقطع إلى الفيض. من الجزئى إلى الشىء المشكل. المنهج: 
نتصرف كما لو كان هذا ممكناء شريما تتم المسرحية فى خياب موضوعها. 


الحجاب: مذكرات بعد ثلاث وعشرين سنة. -١‏ المسرحية: كتبث فى 
خريف ٠۹١۷‏ فى أثناء الأسابيع التى شهدت وقوع أحداثها. وهى تستهدف 
أخذ الحاضر الراهن فى الحمسبان دون أية مهلة. الأخذ فى الحسبانء أو 
بالأحرى التشريب كما يبحدث فى المطبخ وأسلوب تشكيله قريب من العمل فى 
المطبخ. خلال الأسابيع التى استفرقها العمل كان المؤلف يقسم وقته إلى 
نصفين: فترة ما بعد الظهر والساء يقوم خلالها بتصفح كمية كبيرة من 
الصحف. ويقص منها مقالات وصورًا ويجمعها فى دفاتر (Shag)‏ وفى giall‏ 
كان يكتب (بفرغ). وحتى يتجنب ما قد بحدث من تفكك من جراء هذا المنهج. 
التزم بالتقهد بكل دقة بهيكل مسرحبة قديمة هی "أوديب فى كولون' 
لسوفوكليس باعتبارها بنية محايدة. 

تم كتابة المسرحية تحت إلحاح من بلانشون ليخرجها على الفور. فكان 
على المؤلف أن يسرع فى عمله. غير أن بلانشون وفريقه تترددوا فى الأمر ثم 
أعرضوا عنه. ولم يوافق أى مسرح على عرض المسرحية طول العشرين Lala‏ 
التالية. وعندما عرضت عام ۱۹۸۰ كانت قد أصبحت gt‏ خر M‏ تحولت من 
مسرحية تواكب الحاضر الراهن إلى مسرحية تاريخية تقرييا. والسؤال هو 
كيف ستتكيف (المطبخ مرة أخرى) مع هذا التحول. 

YOS (‏ يومية (IAA)‏ والحجّاب: مذكرات بعد ثلاث وعشرين 
سنة (YAVA)‏ لير تهاترال لوزان: (ISAY‏ 
أنطوان شیتیه 
'المسرح فن يتكلم عن مكان آخر وعصر مضي" 


لا ينفك المخرج أنطوان فيتيه يذكر أن وظيفة المسرح هى أيضا المحافظة على 
أشكال الماضىء وأن استقبال الأحداث الحاضرة من قبل الجمهور يكون فى بعض 
الأحيان غير متوقع. النص الوارد هنا يرجع إلى عام 14841 فى أثناء مداخلة من 
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شيتيه فى مهرجان آشينيون فى ندوة بعنوان "يومية حول النشر المسرحى" 
للمؤلفين المماصرين: كان يرأسها ميشيل فيناشيهء ومن ثم كان طابع لفة الحديث 
الشفهى غالبة على الكلام. 


(...) المسرح؛ KAS‏ مرتبط فى اعتقادى, بالماضى. فنحن نروى تاريخ 
الماضىء ونرتدى ثياب الماضىء وننهج أسلوب تمبير ماضياء أسلوب حياة لعصر 
مضى» أشبه بالحفريات الحية. 

المسرح ليس فنا يتحدث عن هنا والآن؛ وإنما عن مكان آخر؛ ومعصر 
مضى. ins‏ ذلك أن المسرح لا ينبفي بالذات أن يحاول أن يتحدث عن هنا 
والآن؛ وإنما مهمته أن يتحدث عن مكان آخره وعصر مضى: أو أن يتصدث عن 
مكان آخر الآن. أو هنا فى عصر مضىء وإلا مات المسرح إذا حاول أن يتحدث 
عن هنا والآن. صهيح أن هذه إحسدى وظائف المسرح, وليست أقل وظائفه 
شأنا؛ أن يكون مستودع أشكال الماضى؛ يسهم فى المحافظة على الأشكال 
(....) وأخيرا عدم التحدث Les‏ هو 'كائن”؛ وإنما التحدث Les‏ هو 'غير 
كائن'. شكسبيرء آنا أتصور الهجوم الذى تمرض له على إثر عروضه الأولى: 
هجوم اليساريين فى عصره: 'أنت لا تتحدث عن الحياة اليوم7: ونستطيع أن 
نقول إن شكسبيرء هو على JANI‏ كان يتحدث عن أحداث معاصرة لهء ولكنها 
عملية نسبية. فاحداث سانت بارتيليمى وقعت قبل مسرحية adala‏ بثلاثين 
عاما. ومارلو تحدث عن أحداث سانت بارتيليمى؛ آما شکسبیر فلا. ولم 
يتحدث عن الإصلاح. فى حين أن الإصلاح, عام ١٠٠٠ء‏ كان موضوع الساعة, 
أليس كذلك؟ شكسبير تكلم عن مشكلات إنجلترا قبله بمائة ple‏ هو ايضًا 
كان يحتاج إلى أن يتحدث عن مكان آخر. 

التحدث عن مكان آخر. وعصر مضى. اعتقد أن هذه هى وظيفة المسرح. 
GS‏ هناك شيئا آخر. صحيح أيضًا أن المسرح» بالرخم من ميلى الشخصى 
إلى مكان الآخر. وعصر مضى:؛ قد تحدث؛ فى تاريخه. lya‏ عن هنا والآن» 
لكن اليوم؛ أعتقد أن الجمهور فى أغلبه لا ينتظر هذا من المسرح (...) 
فالحديث عن شيرنويى مثلاء لا أتصور أنه من شان المسرح» بل من شأن 
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السينما. تحن لا نتوقع من المسرح أن يتحدث عن الزمن الحاضر (...) المسرح 

الذى يكتب اليوم ويتحدث عن زمن اليوم. مثل مسرح فيناشيه» يتمتع بنجاح 

تقدير كبير؛ ذلك أننا لم نتوصل إلى أن نقنع الناس أن المسرح نفسه يمكن أن 

يضىء» Lt‏ جوانب من وضعنا. وهذا تأثير غريب» أعتقد أنه يخص فرنسا. 
(هنا والآن» فى مكان آخر وعصر مضى: هنا وفی عصر pias‏ 
فى مكان آخر والآن. مسرح الأخطارء جالیمارء (HAAY‏ 
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ثالث الواقح والمسرحى 


لا ينفك الجدل فائمًا على مختلف الوجوه حول العلاقة بين المسرح والحياة. 
بين المسرحى والواقع. ولو حدث أن افتتن المؤلفون ببعض الصور ”من الحياة . 
فإن كثيرًا منهم يتساءل عن المسافة الكافية بين ما يبدو جذابا فى المالم وما لا 
يبدو كذلك فوق منصة المسرح. عن درجة التجرد الضرورية فى الفن المسرحى. 
عن المسافة التى لا بد منها بين الكتابة والعائم. بين المنصة والكتابة. 


ارتور آداموثك 
"الصورة المدهشة ليست بالضرورة مسرحية" 


بعد أن شارك آداموف فى الحركة السريالية. بدا يكتب للمسرح عام AALO‏ 
وخلال المرحلة الأولى من الكتابة حاول أن يتخلص من الأشكال البرجوازية فى 
اتسرح اما بعد عام 1464 ققد cas‏ من كاب ادر السياسيين. وحينما 
كتب السطور التالية كان لا يكف عن التأمل فيما يكتب. 


الكتابة للمسرح: 

Ae )...(‏ عشر سنوات وأنا أكتب للمسرح. الأسباب الحقيقية التى دفمتى 
إلى ذلك؛ لا أمرظها جيداء ولا أشمر dyly‏ حاجة إلى الحديث منها. كل ما أريد 
أن أقونه؛ هو أننى فى تلك الفترة كنت آقراً سترندييرج كثيرا: وبالذات 
مسرحية "الحلم'؛ وسرعان ما فتننى طموحه الشديد. ولمل بسبب سترندبيرج 
اكتشفت فى المشاهد اليومية العادية. وبنوع خاص:؛ مشاهد الشارع» مشاهد من 
المسرح. أول ما كان يدهشنى Aiga‏ كان طابور المارةء المزلة فى التساس. 
والتنوع الزهيب فى أقوالهم: التی كنت اتصسلى بالا أسمع منها إلا شثرات؛ كانت 
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تبدو تى بربطها بغيرها من الشذرات تشكل SLS‏ طابمه المجزا كان يؤكد 
الحقيقة الرمزية. 
كل ذلك كان سيظل مادة لتاملات غامضة. لو لم أشهد ذات يوم Bale‏ 
تافها فى ظاهرهء ولكتنى قلت من طورى: "هذا هو المسرح: هذا ما أريد عمله.' 
رجل أعمى کان يسأل الناس. ومرت بجواره فتاتان دون أن ترياء. واصطدمتا په 
عن غير قصد, وكانتا تغنيان أغنية تقول: أغمضت tie‏ ما أحلى ذلك...': 
حيتئذ خطر لى أن أعرض على المسرح. ويكل غلظة ممكنة. عزلة البشر؛ وعدم 
التواصل بينهم. ويمعنى آخرء استخرجت من ظاهرة حقيقية. شيئًا غيبها أو 
ميتافيزيقيا. وبعد ثلاث سنوات من العمل والتعديلات والتبديلات - كان أولها 
يمرض الأعمى نفسه على المسرح! - كتبت مسرحية "التقليد الساخر'. 
وحينما LT‏ اليوم هذه المسرحية: ودون الحديث عن عيوب بنائها التي 
دائمًا تكون فى أول مسرحية؛ وجدت أننى استمهلت الأمر. كنت أنظر إلى 
العالم كأنى طائر يطيرء مما سمح لى بخلق شخصيات قابلة لأن يحل بمضها 
محل بعض تقريباء متشابهة دائما؛ باختصار؛ دمى أو عرائس. كنت أعتقد vil‏ 
أنطلق من تفصيلات واقمية جداء من محادثات Ayila‏ كنت أنطلق من فكرة 
عامة كانت تريعنى؛ وهى أن جميع المصائر تتساوى» أن رطض الحياة (ن) 
وقبولها الأبله (الموظف) يفضيان كلاهماء و بالطرق ذاتهاء إلى الفشل الذى لا 
مفر منهء إلى الدمار الشامل. مثل هذه الموازاة: عرفت اليوم أنها غير صحيحة,. 
وبالتالى ليست مسرحية. إن الصورة المدهشة ليست بالضرورة مسرحية (...). 
(عن التصدير المبدثى للمجلد الثاني من 
p paaa‏ آداموكء جالیمار. 1900( 
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صمويل بيكيت 
لیس هناك تصوير زيتى. ليس هناك سوى لوحات" 


فى "العالم والبنطلون" التى كتبها بيكيت عام AALO‏ يتحدث عن التصوير 
بمناسبة معارض أبراهام وجيراردوس طان فيلد . يمكن أن نسمع بعض أصداء 
فى هذه التأملات لما يتعلق باستقبال النصوص المعاصرة التى نسمع أحيانا من 
يقول عن أصحابها: "إنهم لا يجيدون الكتابة i‏ والضمير هم" هنا يُقصد به هواة 
التصوير الزيتى الذين نحذرهم من التصوير التجريدىء والذين نمنفهم من 
الاستمتاع بالنظر إلى اللوحات. 
الستهيل جعل بالذات شرائح كاملة من التصوير الحديث تبدو معظورات 
أو تابوهات. 
المستحیل جعله يختار: ید افع عنء يقبل بالكامل: يرفض بالكامل؛ يكف عن 
التطلم. يكف عن الوجود, أمام شىء كان من الممكن أن يحبه بكل بساطة, أو 
يجده Lingid‏ دون أن يعرف السيب. 
نقول له: 
لا تقترب من الفن التجريدىء هذا من عمل بعض الفشاشين الخائبين. ما 
كان بمقدورهم عمل شىء آخر. يجيدون الرسم. els‏ قال إن الرسم هو 
الطريق القويم تلفن. 
وهؤلاء لا يجيدون التصوير. وديلاكروا" قال إن التلوين هو الطريق 
المستقيم للفن. لا تقترب منه. إن طفلا صفيرا يمكن أن يعمل مثله. 
ماذا يهمه هو إذا كانوا غشاشين. ما داموا يقدمون له المتعةة ماذا يهمه إذا 
كانوا لا يجيدون الرسم؟ هل كان سیمابو يجيد الرسم؟ ماذا يهمه إذا کان 
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الأطفال يمكنهم أن يمملوا هذا الممل. سيكون رائما. ماذا يمنمعهم من ذللد؟ 
آباؤهم ريما. آم لم يكن لديهم الوقت؟ (...) 

نقول له؛: 

"لا يحق لأحد أن بهجر التمبير المباشر إلا من كان عاجرا عنه. التصوير 
بالتشويه هو ملاذ جميع الفاشلين . 

مثل هذا الفنان قد يمنع من المرض» بل من العمل إن لم يثبت أنه مر 
بعدد معين من السنوات الأكاديمية. 

مثل هذا الفثاء كان يحيى قبل خمسين cale‏ الشمر الحر. 

tal نقول‎ 

بيكامدو جيد. يمكن أن نثق به. 

ذلك بعض ما نقوله للهاوى. 

لا نقول له lyt‏ 
سندوتشات» فهى لذيذة وغير سيئة. كل ما يمكن أن يقال عنها إنها تمبر عن 
اندفاعات عبثية وغامضة نهو الصورةء وإنها تتوافق إلى حد ما مع بمض 


التوترات الداخلية. Lat‏ أن تقرر بنفسك درجة التوافق: طلا مجال لذلك. لأنك 
cu‏ مكان التوتر المشدود" . 


هو نضسه لا يدرى من ذلك شين فى أغلب الأحوال. إنه مجرد عامل 
مساعد لا مصلحة له لأن المكسب والخسارة متساويان فى اقتصاد الفن؛ حيث 
كل حضور غياب. كل ما يمكن أن تمرفه عن لوحة ما هو كم تحبها (ولو لزم 
الأمر L‏ إذا كان هذا يهمك).: ولكن ريما هذا أيضا لن تمرهه» اللهم إلا إذا 
أصبحت أصم ونسيت حروفك (...). 
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جان جیه 


ليس المسرح توصيفا لحركات الناس اليومية من الخارج' 


كانت أولى مسرحيات جينيه "الخادمتان": وقد أثارت ضجة. ويرى جينيه أن 
ارح فى ETRE‏ يمكن أن تمرض في آي PITO TEEPE‏ 
الشرط اللازم لإنجاز الكتابة. 


لا ينبغى أن تصمد الممثلات شوق المنصة بإشارتهن الجنسية الطبيمعية, 
ويقلدن نجمات السينما. الإثارة الجنسية الشخصية فى المسرح تدمر العرض. 
فالمرجو من الممثلات ]40 كما يقول الإغريق؛ ألا يضمن جتسهن فوق الطاولة. 


لست بحاجة نكى أركز على الأجزاء'المؤداة" والأجزاء الصريحة؛ سيكون 
بوسعنا ملاجهاء واختراعها عند الحاجة. 


Lal‏ الأجزاء التى يصفونها بأنها 'شاعرية" فستلقى كأنها بداهة. كما 
يعدث عندما يرتجل سائق تاكسى باريسى YLE‏ أو مجارًا بلهجة المهنة. فهى 
تأتى عفوياء من نفسهاء LLS‏ نتيجة عملية رياضية: بدون حرارة خاصة: بل 
تقال بشىء من البرود أكثر من بقية التص. 

ووحدة السرد ستتوال. ليس من رتابة الأداء؛ وإنما من التناسق بين الأجزاء 
المختلفة؛ المؤداة بشكل مختلف. وقد يظهر المخرج ما كان فى داخلى Uly‏ اكتب 
المسرحية, أو ما كان ينقصنى: إنه نوع من السذاجةء طنحن بصدد حكاية. 

هؤلاء السيدات - الخادمتان والسيدة - هل يرتكين سضافات؛ مثلى حيتما 
أقف أمام ITALI‏ حيئما أحلق لحيتى: أو فى المساء حينما أتعب نفسى؛ أو فى 


الفابة حينما أعتقد أنى وحدى؟ هذه حكاية أى نوع السرد المجازى يستهدف 
أولاء حينما كنت أكتبه: القرف من نفسى Glg‏ أشير وأرفض أن أشير إلى 
هويتى. والهدف الشانى؛ هو إحداث نوع من الضيق فى القاعة... حكاية... 
يجب أن نؤمن بها ونرفضها فى الوقت نفسه؛ ولكن حتى نؤمن بها يجب على 
الممثلات ألا يمظن بطريقة واقمية. | 


مقدستان أو لاء هاتان الخادمتان وحوشء Life‏ تماما حينما نحلم بهذا 
الشىء أو ذاك. ودون أن أسمتطيع أن أقول ما هو المسرح بالضبطء Là‏ أعرف 
جيدا أننى أرفض أن يكون: وصفا لحركات الناس اليومية من الخارج. أنا 
Ad‏ إلى المسرح لكى أرى نقسى: فوق المنصة (مصورًا فى شخصية واحدة؛ أو 
بمساعدة شخصيات متعددة. وفى هيثة حكاية) فى الحالة التى لا أجرؤ أن 
أرى نفسى فيها وأحلم بها. إذن على الممثلين أن يؤدوا حركات وتصرفات تسمح 
لهم بان يظهرونى لنفسي: عارياء فى jua‏ وبلا مسمادة. شىء La‏ يجب أن 
يكتب: لسنا يصدد الدفاع عن مصير الخدم LD‏ أتصور أن هناك نقابة 
مختصة بذلك. هذا لیس من té‏ 

حينما عرضت هذه المسرحية أول مرة لاحظ ناقد ممسرحى أن الخادمات 
الحقيقيات لا يتحدثن مثل الخادمتين فى مسرحيتى: وما علمك أنت 9 أنا 
ازعم المكس, لأننى لو كنت خادمة, لتحدثت مثلهما. فى بعض اللهالى. 


لأن الخادمتين لا تتحدثان على هذا النهو إلا فى بعض الليالىء فيجب 
مفاجأتهماء af‏ فى وحدتهماء وإما فى وحدة كل منا )++( s‏ 
(كيف يتم تمثيل 'الخادمتان', 'الخادمتان', 
آرياليت» ۷٤۱۹ء‏ جائيمار, /المة١)‏ 


كلود ريجى 
"تجديد الإحساس بالعالم' 


أهتم المخرج كلود ريجى كثيرا بالكتابات المعاصرة: JO‏ من هارولد بنتر. 
وجيمس سوندرس, وبوتو ستراوسء وبيتر هاندكه... وفى معارضته لكل واقعية, 
يحمل على العرض الفورى للأشياء. بوضهها فى الحاضر. 


حينما نذهب إلى المسرح الوم نشمر أننا لا نزال فى القرن التاسع عشر, 
أى فى زمن العاطفية الكبرى. 


نضيف إلى ذلك أن كل الممسرح: مشلاء الذى يسعى إلى تبرئة نفسه 
بالحديث. بصورة معينة. عن هتئر؛ وعن الممسكرات,. كل ما يممله هو أنه 
يواصل النظام الشمولى. فنحن نندد. ونآتى لنشاهد التنديد لكى نمستتصر 
مغتوتين به. عن طريق نظام اللفة الثابتة التى لا تتفيرء تستقر مرة أخرى 
هيمنة الأشياء. إن بداخل كل منا خيوطا من الشمولية. من التفرقة العنصرية. 
وحينما يتم التنديد يذلك بصورة مبتذلة. فإن المخرجين يوقظون كل هذه 
الدواقع. لقد سعدت كثيرا حينما رأينا 'هاندكه' يحمل على هذا المسرح. كما 
حمل من قبل على الواقمية. ولقد رغبت دائسًا فى العمل على كتابات لا يزال 
مؤلفوها يكتبونها . وقد قابلت LUS‏ يرفضون الومظء. ويتمسكون بالثورية فى 
الكتابة: قوة الفكر. 
إن قضيتنا ينبغى أن تكون: فى رأیی؛ كيف نأخذ بيد كل ملا لكى يجدد 
بنفسه» وبطريقة Allana‏ إحساسه بالعالم. 
(فضاءات مفقودة؛ کارنیه. بلون. (VAAN‏ 


تسلط اللفة هاجس كل المسرح المعاصر. وهو يتخذ أشكالا خاصة:؛ Lag‏ 
لرجوعه إلى الجزع من أننا نتحدث دون أن نقول Éi‏ أو دون أن نكون على 
وفاق مع أنفسناء أو إلى استحالة التحدثء أو إلى مواجهة دوار كلام دائمًا يؤوله 
من يسممه. إن لغة هذا المسرح تقاس إذن بالنسبة إلى الصمت: بالطريقة التى 
يتحطم بهاء بالأعطاب المفاجئة التى يكشف عنهاء بالمعانى المضمرة التى يظهرهاء 
أو بعدم القدرة على الكلام. 


أوجين يونسكو 
'"الكلمة تشرد" 


كيف يتسنى أن نقول كلمتنا مع الهروب من التفاهات» ومن الكلام المزخرف. 
والكلام Jet‏ وسيل الكلام. وعدم القدرة على الحديث لكى نقول JS‏ ما هو 
عقيم أو مكرور. ذلك هو الجزع الذى يعبر عنه يونسكو وبعض المؤلفسين 
المعماصرين فى مسرحهم. 


كلمة واحدة تضعك على الطريق؛ كلمة ثانية تصيبكه بالاضطراب؛ والثالثة 
تصيبك بالرعب. وابتداء من الرابمة يكون التشويش المطلق. لوجوس (الكلام) 
كان «fast Lost‏ فاسبح الشلل. 


ما الكلمة 5 كل ما لم تتم ممايشته بقوة شديدة. حينما أقول: الحياة 
تمستحق أن نميش من أجلها؟ فهذا أيضا كلام: لكنه على الأقل مضحك. لقد 
استطاع الجميع أن يلاحظوا كيف أن طلبة السوريون وكلية المملمين والمحررين 
والصحفيين المتميزين وغيرهم من المثقفين التقدميين والأغنياء يتكلمون عن 
اللفة. لقد أصبحت حالة متسلطة. وإذا كنا نتحدث عن اللفة بهذا القدرء 


Li 


¥ 


ذلك LOY‏ مهسومون بما ينقصنا. منذ عصر بابل كان الناس يتحدثون أيضا 
كثيرا عن RADI‏ تقريبا كما نتحدث عنها اليوم. لقد أصبح الكلام ثرثرة. كل 
إنسان عنده Le‏ يقوله. 


الكلمة لم تعد تبين عن شىء. الكلمة تلغو وتثرثر. الكلمة أدب. الكلمة 
هروب. الكلمة تحول دون أن يتكلم الصمت. الكلمة تصم. بدلا من أن لكون 
فعلا تواسيك بقدر ما لستطليع لأنك لا تفعل شيئًا. الكلمة تستهنك التفكير. 
تفسده. السكون من ذهب. ضمان الكلمة يجب أن يكون الصمت. وا أسفاء! إنه 
التورم. وهذه أيضا كلمة. يا لها من حضارة! يكفى أن تبتمد أسباب جزعى لكى 
أبدأ فى المديث. بدلا من أن dayat‏ بالواقع: واقمى. الحقائق: لكى تكف الكلمة 
عن أن لكون آداة حفر. لا أدرى شيئًا بالمرة. ومع ذلك فأنا أقوم بالتدريص. فانا 
أيضمًا أريد أن اقول كلمتى. 

(AW جالیمار»‎ Ans (يوميات‎ 


تاتالى ساروت 
"هذا الطوفان من الكلام الذى يفتتنا' 
إخراج الكلمة فوق المنصة هو الشفل الشاغل لناتالى ساروت. محادثة عادية 
بين صديقين: فى alali‏ تصبح شلة خيط رهيبة من till‏ وأحيانا عملية قتل 
(...) "الرصب" هو الكلمة التى تحدد بصورة غليظة ما تفرزه هذه الكلمات 
فى الششص الذى يسمعها ولا يمدق أذنيه. ويراها ولا يصدق عينيه. يرى فى 


الآخر صورته 492 يرى نفسه نمم؛ هو بنفسسه یجری ويتكلم plis‏ 
ويتوصل... 


لکن هذا أنا؛ أنت تتحدث عن أنا. آنا مثلك تماما. نحن متشابهان... 'فى 
الهوى سوا.." فى الهوى سوا؟ ماذا قال؟ إلى أين قاده هذا التمبير الذى 
استممله بطريقة آلية؟ آین؟ إنه لا يرى... كل شیء مضبب... 


ولكنء GLS‏ خيطا يخرج من شلة الخيط... ويسعب وراءه ... الحاجة 
نفسها فى الكلام السرعة نفسها. الجزع نقسه. عندى... كما عنده... AS‏ 
مستحيل... لقد أفلت, لقد انحل الخيط ... بعد ذلك وبشجاعة يمثر عليه... 
ويجمعه. 
نمم. مثله. أنا صظه. کلنا سواء. يشد اقوی. وإذا بالشلة كلها veu Jen‏ 
يصرخ: أنا منك. مثلك بالضبط. وأنت تمرف ماذا أكتشف. انت تمرف مادا 
amet‏ : صديقنا الذى نحبه كثيراء لا ... حسنٌ؛ الأمر واضم: لا يحبنى. 
(استخدام pL‏ جالیمارء ۱۹۸۰) 


جان بییر سار از الغ 
'الصمت اكتشاف أولانى" 


الكاتب» وهو أستاذ جامعي ومؤلف درامى؛ يتحدث هنا عن مسرح فيناشيه مع 
ربطة بالمؤلفين الممتمين بكلمة "الناس اللى d'ou‏ والذين يستعملون الصمت 
استعمالا غريبا يقترب من الفاجع. 
الكتابة 


بمد عدة عقود من الزمان: قد يقول الناس إن انصمت كان اكتشافا أولانيًا 
في المسرح هي هذا القرن المشرين. لكن استمماله على المنصة لم يكمن في 
هذا الفمل 'الضثيل" الذى برزت شساعته الفاجمية هى إخراج جاك لاسال 
لمسرحية "عمل في البيت": معضلة الكلمة التي تمر للخطر حياة "الناس اللى 


ya 


تحت". قبل الإعلان عن دمار اللغة فوق المنصة وفي الحياة - وإدراك آثار 
القهر الاجتماعى على أجساد الذين يسميهم كروتز 'تحت المميزين (وهم 
العمال والموظفون والمحكومون من البرجوازية الصغيرة) كان الصمت في بادئ 
الأمريقوم مقام النجدة: كان معنى إضافيًا يضاف إلى اللفة. ' الحياة 
الحمقيقية, الوحيدة التى تترك OM‏ على حد قول ميترلنك ۷٠‏ تصاغ إلا من 
الصمت'. صمت عميق. صمت 'الحياة الحقيقية"المخصص لأفراد الصفوة 
يمهر نفسيتهم السرية. الصمت الذى تقابله الألوان البهضاء؛ الخروق؛ خور 
اللفة, موانع الكلام في الدراماتورجيات الواقمية الجديدة. 


فى هذا التيار من الكتابة يشفل فيناهيه مكانة مرموقة. ما من شك في أنه 
هو inl‏ يمتبر أن الطبقات المهيمنة هي وحدها (لأن هناك هدفا واحدا 
مشتركا: البقاء "فوق') صاحبة الامتهازء في الحياة وفى المسرح, في إخراج 
عبارات تنضبعل وتتجاوب. ما من شك في أنه يمرف أن منصة "اللى تحت" 
تظل غربية على جدئية AAN‏ ممنومة من الكلام؛ لكنه لا يتبنى؛ plal‏ صراع 
اللغات هذاء الموقف المتصلب الذى تعبر عنه مسرحيات كولتيس. تلك الطريةة 

الساخرة والقاسية التي يمزق بها الكاتب 'اللى تحت"...' 
gai’)‏ مسرح أدنى'؛ تصدير لمسرح غرفة ميشيل فينائيه, 

(NAVA لارش‎ 


خامسا: المألفق والنص والمئصة 


المؤلفون الدراميون ينتمون إلى عائلة المسرح. ومع ذلك فعلاقتهم بالمسرح 
والفنيين فيه علاقة غريبة. إنهم ينظرون إلى المنصة وتقاليدها نظرة مختلفة 
تتسم بالدهشة أو النقد» متجاوزين فى ذلك حرصهم على "الدفاع' عن نصوصهم 
وأرضهم. وبالإضافة إلى صراعاتهم مع المخرج» فهم يتكلمون بصوت الشاعر 
الملتزم المدقق والمتشدد فيما يختص بالمنصة وبالممثلين. فالمسرح الذى يحلمون به 
ينسفى أن يتخلص من تقاليد المنصة ويزلزل عاداتهاء لبلوغ غاية يوتوبية يكون 
فيها المخرجون أوفياء مخلصين: ويكون الممثلون مثاليين» وخشبة المنصة لا 
تطقطق last‏ 


جان جينيه 
"عمل شاعرى؛ ولیس عرضا" 
فى أثناء تدريبات وعروض مسرحية "الأستار' التى قدمت أول مرة عام ١9017‏ 
على مسرح فرنسا من قبل فرقة رينو- بارو. كان چان جينيه يرسل إلى روجيه 
بلان بصفة منتظمة؛ برسائل ومذكرات عمل أصبحت مشهورة: يحض فيها 
Ru‏ ويشكره. وبنصحه: ويهدده. رسائل دفيقة إلى درجة الهوس؛ تكشف عن 
اهتمام بالغ بالتفاصيل. وهی تروى علافة چان جينيه بالمسرح» وعدم رضاثه 


الدائم فى سعيه نحو "العمل الشاعرى”". 


من المؤكد أننى أجهل كل شیء عن pull‏ لكننى أعرف مسرحى بما فيه 
الكفاية. 


Y'A 


Luis‏ يصدر قاض حکمًاء فلنطالب بان يستعد لذلك بشىء آخر غير 
معرفة القانون. السهر. الصوم الصلاة. محاولة انتحار أو اغتيال. يمكن كل 
ذلك أن يساعده على أن يكون الحكم الذى سيصدره Din‏ خطيرا - أقصد 
حدثا شمريا. أن نطلب إلى قاض كل ذلك فهذا شیء كثهر. ولکن. نمن؟ نحن 
ما زلنا بعيدين عن الفعل الشمرى. الجميع: أنت؛ وأناء والممثون. علينا أن 
نقوص طويلا في الظلمة؛ علينا أن نعمل حتى الرمق الأخير لكي نصل إلى 
شاطئ الفعل النهاثى ذات مساء. وعلينا أن نفرق ونفيد من أخطالنا. والواقع, 
لا الجنون ولا الموت ييدوان لي» المقاب العدل لهذه المسرحية. ومع ذلك طهاتان 
الإلهتان هما اللتان من الواجب إثارتهما من أجل أن تهتما بنا. كلاء لسنا أمام 
خطر الموت؛ فالشمر لم يأت كما ينيقى. 


إذا كنت أريد ما وعدتتى به. الإضاءة الشديدة. فذلك حتى 'يضتم' كل 
ممثل أداءه ونصه فى تالق وان ينافس فى ذلك أشد أنواع الإضاءة. كنت Cal‏ 
أريد الإضاءة فى القاعة لكى يتم التواطؤ بين المنصة والقاعة. عمل شاعرى 
ولیس عرضًا. جميل حتى بالمفهوم التقئيدى للجمال. وحدها ماريا كازاريس. 
وبوسائلها الخاصة, أضاءت وتائقت في عرض البارحة. 


فى رصالة أخرى؛ لا بد أنك فقدتها؛ قلت لك إن كتبى؛ مثل مسرحياتى, 
كتبتها ضد نفمس. أنت تقهم ما أريد أن أقول. من بين الأمور هذا الأمر: 
مشاهد الجنود مخصصة لإثارة - أكرر 'لإثارة'- فضيلة الجيش الكبرى: 
فضياته المظمى: الغباء. وآنا لا أاستطع أن أنجح: ينصى وحده. فى عرض ما 
agile‏ لا بد من مساعدتى. هذه التدريبات تضعنا حيث لا يصل الشمر أبدا. 


لا بد أن نقر بأننا فشلنا. الخطا يكمن فى أننا Lamy‏ عن blé‏ "فشينا" 
كما "تفش" البالونة» وتصدر بمض الأصوات. كنا نريد أن نصدق أنها جذابة. 
ويدلا من النجاح انتهينا إلى الفشل (ee)‏ 


مرات due‏ انصمت, من التمب والمللء أمام اعتراضاتك واعتراضات E‏ 
إن معرفتك بالمسرح تكاد تجنبك أخطاء ذوق. Laf‏ جهلى بهذه المهنة فكان من 
الممكن أن يقودنى إليها. 


لا أزعم أن نص المسرحية المكتوب على درجة عالية من القيمة؛ ولكنتى 
ASS‏ لك أننى لا اجهل yl‏ شخصية من شخصياتى - لا سير هاروكد. ولا 
جهندارم. وأعلم جيدا أنتى لم أسعٌ إلى ممرهتهم؛ وإنما لأننى خلقتهم فوق 
الورق: ومن أجل Gld Laiti‏ لا استطيع أن انكرهم. 

إن ما يربطنى بهم شىء آخر غير الاحتقار أو السضرية. هم أيضًا يسهمون 
هی تكوينى. أنا لم أنسخ الحياة قط - حادثا أو إنسانًا. حرب الجزائر أو 
المستعمرات - ولكن الحياة فجرت فى دأخلى. حاولت أن آنير الصور لو كانت 
حقيقية من خلال موقف أو شخصية. قال لی باسكال مونود. أحد Id‏ خدمة 
النظام؛ إن الجيش لم يكن كاريكاتوريًا كما بينث أنا. لم يكن لدی وقت لكى ارد 
عليه باننا هنا بصدد جيش أحلام مخطط على الورق: ونفذ بشكل أو بآخر, 
هوق منصة من خشبء أرضيتها لطقطق تحت الأقدام. 

(رسائل إلى روجيه بلان» جاليمار: 15517) 


بيرنار - مارى كولتيس 
كنت دائمًا أبفض المسرح OU‏ 
مع عشقه للسينماء فضل كولتيس أن يكتب للمسرح: فعلى أية حال كانت 
"الحياة الحقيقية"' هی التى تثير اهتمامه. وقد أخرج له جميع مسرحياته باتريس 
شيروء لكنه كان دائما يطالب بكل وضوح بحرية المؤلف. المؤلفون المماصرون 
موجودون» لكنهم محتاجون إلى أن تعمرض مسرحياتهم على المسرح. 


۲۹ 


Tis 


المسرح 


أرى بلاتوه المسرح مكانا مؤقتا تتهها الشخصيات لمغادرته. إنه مثل المكان 
الذى تمرض فيه المشكلة: هنا ليست الحياة الحقيقيةء فما السبيل للهروب من 
هنا. المشكلات تبدو كأنها ينبغى أن تمثل خارج البلاتوه. كما هى الحال فى 
المسرح الكلاسيكى تقريبا. 


السيارة؛ بالنسبة إلينا نحن جيل السينماء يمكن أن تكون شوق البلاتوه Gas‏ 
لنقيض المسرح: السرعة:؛ تغير المكان... إلخ. وتحدى المسرح يصبح: مغادرة 
البلاتوه للمثور على الحياة السقيقية. نظرًا إلى أننى لست واثنا تماما أن 
الحياة الحقيقية موجودة فى مكان ماء وان الشخصيات إذا غادرت المنصة لن 
تجد نفسها شوق منصة أخرى. وهكذا دواليك. لعل هذا هو السؤال الجوهرى 
الذى من أجله يستمر المسرح فى الوجود. 


كنت داثمًا أبفض المسرح قليلاء لأن المسرح هو نقيض الحياة. لكننى أعود 
إليه دائمًا لأننى أحبه؛ لأنه المكان الوحيد الذى يمكن أن نقول فيه: هذه ليست 
الحياة. 


كلا. انا لا آکتب مسرحياتى كما تكتب سيناريوهات الأفلام. فى السينما 
كنت سمآروى أشياء أخرى: وأكتب بأسلوب آخر. ليس وجود سيارة فى مکان ما 
يدل على أن هذه سينما. ليس شكل المكانء والديكور, والآلات التى تحدد 
الفارق؛ وإنما استممائها والوظائف التى تؤديها. من المؤكد أننى اكتب 
مسرحيات تجرى أحدائها فی الخارج: لأننى لا أريد أن آكتب حكابات تمع 
أحداثها فى المطبخ: ولكننى متآكد أن مسرحياتى الثلاث لا يمكن تصورها إلا 
فوق Luaka‏ المسرح. 

الأسلوب الذى يتصور به مخرج عرضاء والأسلوب الذى يتصور به مؤلف 
مسرحية شيئًاء مختلفان Kia‏ بحيث من الأفضل أن يجهل كل منهما Wy YAN‏ 
يلتقيا إلا عند النتيجة. فيما يخصنىء كنت دائمًا اكتب وحدى؛ ولم أتدخل فى 


الإخراج. الاتفاق مع المخرج يكون فى مكان آخرء بمد كتابة النص وقبل 
التدريبات (...). 


آنا لست مشاهدا جيدا للمسرح - يمكتنى أن أشاهد ألف فيلم ردىء. 
ودائما أجد شيدًا جيد! يمكن أخذه؛ في حين أنه فى المسرح ... يحاولون فى 
أغلب الأحيان أن يوضحوا لك معنى الأشياء التى يحكونها لك ولكن الأشياء 
نفسها يحكونها بطريقة رديثة, فى حهن أن المؤلفين والمخرجين مهمثهم هى أن 
يحكوها جيداء ولا شىء غير ذلك. (...) . 


المؤلفون 


المخرجون يعرضون من الريبرتوار مسرحيات أكثر من اللازم. المخرج اليوم 
يعد بطلا إذا عرض مسرحية لمؤلف مماصر من ضمن مث مسرحيات 
لشكسبير أو تشيكوف أو ماريشو أو بريشث. ئيس صحيهسا أن مؤلفقين عمرهم 
مائة عام أو ماثتا عام أو BLIN‏ يحكون قصصا معاصرة. من الممكن دائما أن 
نمشر على بعض الممادلات. كلاء لا يمكن أن يقنعونى بأن قصصًا مثل قصة 
الحب بين ليزيت وأرلاكان هى قصص معاصرة. الحب اليوم مختلف» إذن ئيس 
هو نفسه (...) آنا أول الممجبين بشكسبير وتشيكوف وماريشوء وآخذ منهم 
الدروس؛ ولكن. حتى إذا كان عصرنا ئيس فيه مؤلفون من هذا النوع؛ Da‏ أرى 
أن من الأفضل أن نقدم مؤلفًا مماصرا بكل عيويه عن أن نقدم عشرة شكسبير 
(...) لا آأحد؛ ويخاصة المخرجون: يحق له أن يقول ليس هناك مؤلفون. من 
المؤكد أننا لا نمرظهم. لأننا لا نمرض لهم أعمالهم.. والمؤلف الذى يجد فرصة 
تمرض أعماله اليوم فى ظروف جيدة يمد سميد الحظ. كيف تريدون من 
المؤلفهن أن يكونوا أفضلء إذا كنا لا نطاب منهم شيئاء ولا نعاول أن تأاخذ 
أفضل ما يعملون؟ إن CASE‏ فى عصرنا جيدون كما أن المخرجين جيدون. 
(مذكرات حول 'عنبر فى d'A‏ 
ضمن 'روپرتو زوكواء مینوی ۱۹۹۰) 
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نيما 


ملاحق 


مها سم CRE‏ 


المفاهيم الواردة هنا لا تصدر عن منظور تاريخى. 
وإنما محدودة بسياق النصوص الحديثة والمعاصرة 


خث 


"مسرح العبث". تحت هذه التسمية العامة يُقصد الأعمال الخاصة بجيل من 
المؤلفين من النصف الثانى من القرن العشرينء وبالذات بيكيت ويونسكو وجينيه 
وآداموف وبنتر. ومع ذلك فمسرحياتهم تختلف فيما بينهاء والنقد هو الذى 
جممها تحت هذه التسمية. يجمع بينهم مقاطعتهم للأعراف الدراماتورجية 
القائمة وعرضهم لشخصيات فقدت معالمها الخاصة والميتافيريقيةء وتهيم فى 
عالم من الشك. اللفة déc y nes‏ والفعل ا مسرحى فى الأغلب دائرى يفقد كل 
ضرورة له فى مسرح من “الغرابة المقلقة" . يؤخن على هذا المسرح الذى ظهر بعد 
الحرب العالمية الثانية؛ رؤيتة التشاؤمية للوضم البشرى التى تستبعد أية إمكانية 
للتطور والتغير. حيث بقع هذا المسرح على هامش العالم الاجتماعى والتاريخى. 
فى ”نو مائز AY‏ منطقة غير آهلةء بعد الكارثة. 


غموض 


العمل الفنى بطبيعته غامضء أى خاضع لكثير من التفسيرات. والمسرح 
الملماصر لا يؤمن بالمهنى المحدد. ولا بالشخصيات السوية: ولا بالحكايات 
الأحادية المفهوم. وتتسم أعمال كثير من المؤلفين بالميل نحو تزكية الفموض 
باستعمال بنية مفتوحة وحدوتة تستدعى أكثر فأكثر خيال الذين هم على علافة 


Yia 


بالنص وبالعرض. هذا الفموض الذى يناقض "الرسالة" الخاصة بالعمل المفلق أو 
التعليمى؛ يمكن أن يذهب إلى حد إعطاء الانطباع بالتخلى عن Bal‏ وجهة نظر. 


المسرح الضد 


أطلق يونسكو على مسرحيته 'المفنية الصلماء' عنوانا فرعيا هو مسرحية 
ضد" أو aux‏ مسرحية". وقد نحت النقاد على هذا التعبير تعبير "المسرح 
الضد" الذى يعتمد على أشكال دراماتورجية ترفض جميع مبادئ الإيهام 
المسرحى» وكل ملاقة بالأعراف الدرامية المستقرة. وقد ظهرت التسمية مع 
مسرحية "فى انتظار جودو" لبيكيت» الأمر الذى يعبر عن البعد السلبى 
للمسرحيات التى ترفض التقليد والإيهام والبناء المنطقى» وتممد إلى هدم المبادئ 
المعمول بها حتى ذلك الوقت فى المسرح البرجوازى. 


ارسطی 


المسرح الأرسطى فى رأى بريشت يمنى الدراماتورجية التى ترجع إلى أرسطو. 
والتى تعتمد على الإيهام والتقمص. هذا المسرح "الدرامى' (فى مقابل المسرح 
'الملحمى') يعتمد كذلك على الترابط والوحدة فى الفعل المسرحى والبناء حول 
صراع فى سبيله إلى التسوية عن طريق الحل. والمسرح المعاصر يخالف المسرح 
الأرسطى (ومع ذلك دون أن يكون "بريشتيا") بانصرافه فى أغلب الأحيان عن 
البادئ التى تتعلق بالبناء والمرض والصراع والحل» مقترحًا بنى مفجّرة 


ومفتوحة. أو بإعراضه عن ميداً "الأنواع' . 


Lan: 


(mr بز‎ 


صفة مأخوذة من اسم بريشت, وتشير إلى دراماتورجية تستلهم مسرح 
بريشت. والتاريخية والتغريب» وذلك لأهداف أيديولوجية. والتاريخية تكمن فى 
التخلص من الحدوتة والرؤية الفردية للإنسان بعرضه وسط بعده الاجتماعى. 
ومجموعة الملابسات التاريخية تجمل منه SIS‏ قابلا للتفير. Lal‏ التفريب فهو 
ينطبق على مجموع الوسائل الدراماتورجية التى تهدف إلى تقديم الشىء 
المعروض من زاوية غريبةء بطريقة تستخرج die‏ الجانب الخفى: أو الذى أصبح 
مالوفا أكثر من اللازم + 


wil ja) 

كل دراماتورجية تعتمد على أعراف معينة؛ على مجموعة من الافتراضات 
الأيديولوجية والجمالية التى تتيح للمشاهد أن يتلقى العرض. والدراماتورجيات 
الجديدة المتتالية تحمل على الأعراف. وتستحدث غيرها بصورة مضمرة:؛ بدونها 
يستحيل أى تواصل مسرحى. تلت ذلك مراحل أصبع Les‏ تلقى الأعمال 
المسرحية وقراءتها عملية حساسة fax‏ حينما يكون الجمهور لا يزال يعيش على 
الأعراف القديمة. ويعلن أنه عاجز عن قبول أخرى جديدة؛ ومن ثم ذإن مسرح 

العبث حينما أزال الأعراف المستقرة؛ تعرض لعدم الفهم. 


محادثة 


يكن إطلاق jee‏ مرج ana sole slot‏ الى يكرت فيه Date!‏ 
الاتصالى وتداعيات الكلمة تشكل وحدها جوهر الفعل المسرحى أو مجموعه. 


1¥ 


وحينما تقلد الحوارات المحادثة وأساليبها فى سياق يكون الموقف فيه ضعيذا أو 
مقصورًا تقريبا على الموقف الكلامى:؛ فإنهاء أى الحوارات. تكون قائمة على 
على هوية "أشخاص ose‏ وتعتمد على ما dipotas‏ من المعلومات. 

الإشارات النتفيذية 


تشمل عناصر النص الثانوى التى تساعد على قراءة العمل الدرامى أو تمثيله. 

والنصوص اليوم تستبعد كل "تهليق ' بصورة جذرية (ساروت وظيناشه). 
-t } jà +‏ © ( 

المسرح المفجر يكون البناء فيه تفتيتياء ضد توحيدى. والفعل المسرحى يجرى 
فى فضاءات وأزمنة مختلفة. مع خلق 'احتمالات' و"افتراضات” تفتح المجال أمام 
all‏ عن طريق الإكثار من الشروخ والفراغات التى تستدعى تدخل القارئ. 

الإخبار 

قم التخليل ارين الإ تار على مستويين: مستوى الشطابات الت pou‏ 
عن الشخصيات. والمستوى المضمر الذى يحتنظ به المؤلف للقارئ. بدلا من 
اعتيار أن الكلمة تذهب من تلقاء نفسها فى المسرح. تدرس ظروف صدورها؛ 
والافتراضات اللفوية والمواقفية التى تكشف عنهاء والعلاقات التى تفترضها بين 
الشخصيات: وكذلك السمات المميزة لخطاب الولف الذى فشكل وحدته وتجانشه 
Le si‏ من الصلة الوثيقة الكلية. هذا الشكل من التحليل يكون نشيطًا بنوع vel‏ 
فى مسرح يقوم على الكلمة . 


IA 


ملحمى 


المسرحى الملحمي يقابل (يعارض) المسرح الدرامى فى النظرية البريشتية التى 
تميز بينهما بندًا بندًا انطلاقًا من معايير جمالية وأيديولوجية. وتاريخياء هناك 
بعض المناصر الملحمية تدخل فى الدراما حينما نكون بصدد الحكى بدلاً من 
العرض. ويميز أرسطو الملحمى (المحاكاة بالحكى) والدرامى (المحاكاة بالفعل). 
وثمة جانب من المسرح المعاصر يرفض الفئات الدرامية: ويرتبط بتقاليد السرد 
والحكى عند الحكواتى الشعبى» أو عن طريق أشكال مركبة للحكى على عدة 
مستويات تكثر من وجهات النظرء وتدعو القارئ أو المشاهد إلى التدخل. وكثير 
من النصوص اليوم تطبق أشكالا ملحمية فى كتابتها دون أن يكون للنصوص 
بالضرورة أية أهداف أيديولوجيةء ونحن نجد فيها Les‏ من الحنين إلى التوجه 
المباشر إلى المشاهد والرغبة فى الحكى دون اللجوء إلى الأنواع الثقيلة أحيانا 
الخاصة ب "المسدرح الدرامى" . 


الدراماتورجية 


فى الأصل هى فن إنشاء المسرحيات". والدراماتورجية تقوم بدراسة كل ما 
يشكل نوع العمل المسرحى فى الكتابة. والانتقال إلى المنصة, والملافة بالجمهور. 
فهى تعمل إذن فى مجال توضيح الجماليات والأيديولوجيات, والأشكال. 
ومضمون العملء وتَوّجّه الإخراج وتنفيذه. والأيديولوجية المعاصرة تتناول 


التطورات الشكلية وعلاقاتها بالأفكار والمجتمع. 
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حدوتة 


فى رأى أرسطو هى “مجموع الأحداث المنجزة". أما قاموس روبير فيعرفها 
بأنها ”تسلسل الأحداث التى تشكل العنصر المسردى للعمل الفنى". أما بريشت 
فيرى أنها 'وجهة نظرفى التاريخ ٠‏ فى التصوضن المفاصرة: Slaa Yl dga‏ 
والوقائع نادرة؛ أو من الصعب تحديدهاء فإن تشكيل العنصر السردى. وكذنك 
بلورة وجهة نظر معينة حول السرد. يمثلان مشكلة. Lis‏ كان الرأى. فإن 
الحدوتة تبقى على الأقل فى شكل جزيئات من السرد أو مجموع الأحداث التى 
يكون من الصعب قياسها. وهناك ما يطلق عليها 'الميكرو-حواديت" بمعنى 
السرود الضئيلة أو الجزئية, أو الحواديت الفامضة" حينما تنفتح امام كثير من 
التفسيرات. ومن العسير التحدث عن مسرح تكون الحدوتة فيه غائبة تماما . 


الشظية أو الجزئية 


دراماتورجية الشظية أو التشظى أو الجزئية ترتبط بالكتابة المفجرة. غير 
الجامعة التي ترفض تقديم وجهة نظر حاسمة حول العالم؛ بل هى تقوم بعملية 
تفكيك له. لمبة الملامح؛ على حساب الاكتمال السلس للعمل الفنى. فهى تحبذ 
الأجزاء بدلا من JON‏ والتقطع بدلا من ااتسالمسل. وهى تبلغ ذروتها حينما يؤدى 
تشكيلها المفجر إلى طريق مسدود.ء أو يكشف عن عجز معين. 


النوع 


تصنيف الأعمال الأدبية فى أنواع“. وتقسيم العمل المسرحى إلى تراجيدياء 
ودراماء وكوميديا لم يمد مناسبا لحقيقة الكتابة اليوم. لقد استوعبت المنصة 


YY. 


جميع أنواع النصوص الموجودة: GI‏ كان نظامها ‏ بل حتى دون الاهتمام بصبها 
فى قوالب مسرحية معترف بها. أما فيما يختص بالنصوص الدرامية. فهى تقع 
خارج نطاق الأنواع؛ وتشكل مزيجا من السمات والموضوعات,. والاستعمال العادى. 
والبارودىء جاعلة من ذلك كله ميدءًا للكتابة. ولقد أصبح من غير الممكن: أكثر 
من أى وقت مضى. التعامل مع الأشكال القائمة إلى درجة اننا أصبحنا نتحدث 


عادة عن كتابات درامية" فى dino‏ الجمع. 


ا محاكاة 


die‏ أرسطو حتى الواقمية كان مبدأ المحاكاة يمطى للمشاهد الإيهام بالواقع. 
وحتى لو كنا اليوم لا نزال بصدد الأعراف والتقاليد؛ فإن تفجر هذه الأعراف فى 
الكتابات المعاصرة بجعل مبدأ المحاكاة أقل مجاراة للحاضر الراهن: بل إننا اليوم 
نتحسدث عن 'إنكار" للواقمء فالإيهام لا يمكن أن يكون إلا إذا كان المشساهد 
ديالكتيكيا عدركا أنه فى مواجهة عالم المنصة المسنوعة:؛ ومن ثم فإن تورة 
الأضعالء والكتابة الشظيية. وظهور أزمة الشخصية: واستعمال البارودى أو 
التقلي الساخر جعل قسطا كبيرا من الكتابات اليوم لا يعير هذا المبداً أى اهتمام 
ألبتة. 


البارودى أو التقليد الساخر 


المسرحية البارودية تحول النص المكتوب مسبقا بصورة ساخرة» وعن طريق 
الاستهزاء به بتأثيرات كوميدية. ومسرح العبث لجأ كثيرا إلى أسلوب البارودى 
مغيرا الأشكال المسرحية القائمة: ومستهزئا بالأعراف المسرحية. واستعمال ما 


La 


بعد الحداثة للشهادات أو '"الاستشهادات" زاد من انتشار البارودى» وذلك 
بتضمين الأعمال المسرحية شظايا لا نقرف بالضبط إذا كان استعمالها بغرض 
كوميدى بحت. كذلك فإن البارودى JUS‏ أيضا من القيم المستقرة, وتخلق الظروف 
لفراغ تراجيدى Los‏ لا يصبح لأى شىء معنىء أو لا يمكن أخذه مأخذ الجد. 
ولا حتى اللغة؛ أساس التواصل البشرى. 


الشخصية 


إضعاف مفهوم "الطبع" أو "الخلق" (الكاراكتير) وتأثيرات التفكيكية انعكست 
على الشخصية. فالشخصية المسرحية, بعد أن ازدوجت, وانقسمت. وصارت 
هويتها باهتة. مجرد معين لإعطاء الأخبار. ساء وضعها فى النصوص, لكنها تعود 
إلى الحياة فى إصرار بمقدار ما يحاول الممثل - أو الممثلة - أن يضفى عليها من 
جديد جسدا فوق المنصة: وكيانا بشريا. أصبح من المسير تمرف الخطوط 
المحددة لها. كما أن هويتها الاجتماعية ذابت وتحللت فى أغلب الأحوال: كما أن 
التحليلات النفسية أصبحت لا تكفى كى تأخذ فى الحسبان وظيفتها 
الدراماتورجية بوصفها 'مفترق معنى" يجمّع كما من الخطابات. ولكن المسرح 
المماصر لا يمكن مع ذلك أن يستغنى عن الشخصيةء حتى لو تطورت النظرة 
إليها. 
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اليومى (المبتذل) 
ال صطلاح النوعى للمسرخ اليوهى (المبنذل) 


ينسحب على أشكال كتابية حساسة فى Jon‏ ومسرحة اليومى المبتذل 
المستبعد تقليديا من المنصة بسبب الابتذال والتفافة. فهو ليس بالضرورة وأقعيا 
أو طبيعيا. 

ا معنى 

تكوين'معنى" لأى نص مسرحى كان Bala‏ كثير من الدراسات السيمولوجية 
والبنوية التى تميز بين المعنى الأول والتمثيل. بين شبكة المعانى النصية ومشروع 
الانتقال إلى المنصة. وفيما يتعاق باهتمامنا فقد اتهم مسرح العبث بأنه لا 'يعنى" 
Lt‏ أو حرفيا ليس له أى معنى. ثم رجع النقاد عن هذا الاتهام بعد أن Di‏ 
"فراغ” الأفعال المسرحية, وإساءة وضع الشخصية بالميتافيزيقية؛ وعدم التواصل. 
هذا الوضع المتشكك لا يزال يواجه جانبا من الكتابات المداصرة Lel laeh‏ لا 
تتم لأ على ن اهر ولا على es dar‏ خا ن ا دافا و 
الحصدوتة. فذإن من الممكن إنشاؤه بمجرد القعبول ils‏ صن النادر وجوده بصورة 


واضحة صريحة: وأنه ذائب فى أشكال تستدعى تعاون القارئ. 


الموقف 


الفكينيات هن مر عن تراغل اة و اطا على السياق dit‏ 


Yr 


الزمنى وملابسات الإخبار. وأفهم الموقف" أحد المعطيات التقليدية فى التحليل 
المسرحى. ولا تكون المهمة يسيرة حينما تكون المواقف أقل قوة وأقل 'درامية". أو 
حينما تكون الملاقات بين الشخصيات غير أكيدة. والفعل المسرحى يتسم 
بالجمود . إن المسرح اليوم ليس مسرح موقف وفمل بقدر ما هو مسرح تطغى فيه 
الكلمة فى سياق يصعب بلورته . هناك دائما مواقف. ولكن علينا أن نسم بأنها 
هشة وغير أكيدةء أو بالمكس. من الابتذال والرخص بحيث إن أهمية النص لا 
تقوم على الموقضف بقدر ما تقوم على الحبكة. 


المسرحانية 


هى وصف ما يمكن عرضه على المنصة. ومن وجهة النظر التقليدية والنص. 
تقاس المسرحانية بوجود JILAT‏ كالحوار مثلاء تتلاءم مع المنصةء ووجود قوى 
متعارضة يرمز إليها بالشخصيات. وتحديات جلية واضحة فى العلاقة المستقرة 
بالكلمة. ومن ثم كان المسرح يختلف عن الرواية وعن الشعر. ومفهوم المسرحانية 
يتطور بقدر ما لا يكون الحوار المتتالى فرضا فى الكتابة. وتتجلى المسرحانية 
Lil‏ فى الاستعمال الخاص للفة. وإضعاف الأنواع: كما أن محاولات الإخراح 
هوّنت حدود ما كان يعرف ب "النص المسرحى" إلى درجة أننا اليوم يمكن أن Jai‏ 
إلى المنصة أى نص. كذلك فإن المسرحانية أحيانا يقصد بها التركيز على الجانب 
الاستعراضى والمبالغة. ويشير ميشيل كورطان فى "القاموس الموسوعى للمسرح' 
أن المفهومء مع ما يتصف به من تجردء له وجود فى التاريخ: وأنه ريما لا يكون 
هناك سوى اختلاف فى الدرجةء وليس فى النوعيةء بين المظاهر المختلفة 
للمسرحانية. 


YE 


معلومات بيوجرافية 
آداموف» آرتور (۱۹۰۸ - (4Y۰‏ 


بدأ يكتب للمسرح عام NALO‏ صتفه النقاد ضمن كتاب "مسرح العبث” 
(البارودى أو التقليد الساخر) (VAEV)‏ كتب مسرحيات أخرجها شيلار وسيرو 
وبلانشون. بعد ذلك تحول إلى المسرح السياسى باعتبار أنه أراد أن يعبر فى 
نصوصه عن "التاريخ الحى' (بنج بونج 14014. باولو- باولىء ربيع .۷١‏ سياسة 
المخلفات» جاليمار). 


آن. AS‏ 
ممثلة. ومخرجة: وكاتبة. تتوسع فى استخدام الحوار الملقتضب الذى يجرى 
على لسان الشبان: “عام بدون صيف" ۱۹۸۸ء أول نصوصها تأثرت فيه بحياة 
رينار. ماريا ريلكا (أكت سود بابييه). 


مسرخ الاكواريوم 
فرفة مسرحية جاممية كونها جاك نيشيه عام AANE‏ ثم أصبحت محترفة 
عام .157١‏ اشتهرت فى السبعينيات بعروضها re‏ حول موضوعات 
اجتماعية مثل ”تجار المدنية" Of (AVY)‏ تسرق شيمًا" (VAVE)‏ . “القمر 
الفنئ(1997). 
ريال . فیرناندو (من موالید )١57‏ 


مؤلف إسبانى ناطق بالفرنسية. كتب بعض الروايات والأفلام وعددا كبيرا من 
المسرحيات عرفت باسم مسرح الرعب. أخرجها فى السبعينيات كل من فيكتور 
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جارسيا وجورج لافيللى. من بين أعماله: 'نزهة وأكلة فى الريف" )1404( 
'المعممارى وإمبراطور آشور" (1AT)‏ "مقبرة السيارات' (AVIS)‏ 


Lal jt‏ ميشيل 


مؤلف. ومخرج. وممثلء ودراماتورج فى مسرح يورجونى الجديد (ديجون). 


كتب ”الحروب الصليبية" )١1504(‏ من منشورات OAT‏ سين. ثم تياترال. 
بيكيت. صمويل 


كاتب إيرلندى» كتب بالفرنسية Aie‏ عام 1516 كثيرًا من "النتصوص" من 
راسا على عقب قواعد الكتابة الدرامية. قدمت أعماله فى كل مكان ويجميع 
اللغات بعد أن أثارت مسرحيتة" فى انتظار جودو' )١9519(‏ موجات من النقد 
Les Lis dial‏ ذلك للمسرح hle‏ اللمبة )401 )يا لها من أيام سهيدة”" 
(VAW)‏ من منشورات مينوي. 

(VATE (من مواليد‎ du jai بینیدتو.‎ 

كاتب. وممثل, ومخرج؛ مقيم فی آشینیون؛ عكف على الندديد بالأوضاع 

السياسية والاجتماعية من خلال DNS‏ مسرحية تقريبا منها: 


"التجار اليمقوبيون' .)۱۹۷١(‏ '"عنراء القاذورات' (؟157)., من منشورات 


أوزوالد. 


شف 


ډدانییل نستسهارة (من موالید 1404( 
كاتب مسرحى وسكرتير عام المركز الدرامى في أنجير. فى نصوصه 
الحساسة: يميل أحيانا إلى "طبيعية جديدة". من مسرحياته: ul plus‏ (1544) 


و"الدب الأبيض" (YA)‏ من منشورات تياترال. 
بيسيه. جان -مارى 

وصفه بيرنارد دور بأنه كاتب مفتون بالمحادثة؛ و"المحاورة بين السلطة والكلمة". 

كتب: "الوظيفة" (VAY)‏ "حفلة أجنبية" )1441( من منشورات أكت سود بابييه. 
بونال. دينيز 

أستاذة فى كونسرظاتوار باريس. مؤلفة لنحو عشرين مسرحية؛ منها: "خفيفة 

فى أغسطس” (VAVE)‏ “عواطف ومراع' (۱۹۸۷). من منشورات تياترال. 
بريشت. یر توت ) Ò1A07-1ASA‏ 


کاب مسرعى: spas‏ ومتظر للفن: ومخرج. ألمانى الجنسيةء اشتهر 
بمفهومه عن المسرح الملحمى الذى يمثل علامة بارزة فى المسرح المعاصر من 
خلال وظيفة هذا المسرح الاجتماعية والسياسية. بدأ مسرحه الملحمى بنوع 
خاص بمسرحية Jet Jay‏ عام ATV‏ يعد ذلك عمق بريشت البعد 
الديالكتيكى فى مسرحه (الأم (VAT)‏ البؤس والفزع فى الرايخ الثالث (AATA)‏ 
ردا على تصاعد النازية. 
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)۱۹٤١ (من موائيد‎ JU pad شارترو‎ 


مؤلف مسرحى ارتبط طويلا بالعروض الجماعية والعمل المسرحى الجماعى 
الذى كان يشرف عليه جان بيير فانسون فى مسرح ستراسبور القومى. من 
مسرحياته اعمال عنف فى فيشى' (۱۹۸۰) . 'آخر أخبار الطاعون" (YF)‏ 
'أوديب والطهور" (YAAA)‏ من منشورات تياترال. 


كور eyla‏ إننسو (من مواليد (AOE‏ 
مؤلف درامى يمارس الكتابة المماصرة التى تتابع فيها المونولوجات 
والحوارات. كما يستعمل أسلوب الصدمة الناتجة من اختلاف الأساليب. من 
مؤلفاته: كريدو" . "الجوآل" (۱۹۸۲). 'خلاهات' (ISAE)‏ 'رواية برومشیوس" 


ومينوى. 


دؤتش. میشیل (من مواليد (IAA‏ 
أحد مؤسسى pull‏ اليومى' أو مسرح الابتذال الذى انفصل dic‏ تماما فى 
أعماله الأخيرة. شارك مع مجموعة الدراماتورجيين فى مسرح ستراسبورج 
القومى بإشراف جان بيير ثانسون. من مؤلفاته: "الأحد". "“خرائب” (IAAL)‏ 
"تدريب البطل قبل السباق' (1575): ' القافلة" (1580) à‏ من منشورات ALE‏ 
أوشير وبورجوا. 
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دوتر يلينى. لویز (من مواليد (IALA‏ 


عرفت كممثلة باسم مستمار هو كلودين فييقيه. استقرت مع فرفة فييقيه فى 
ليموج بعد أن قدمت كثيرًا من الأدوار فى مسرحيات منها: 'تدمير الصورة" 
.)۱۹۸١(‏ 'مسرحيات قصيرة داخلية' (AAT)‏ من منشورات تياتر أوظير: 


وتیاترال» وبابييه. 


دوړا. مار جر یت cpa)‏ مواليد (HAVE‏ 


روائية وكاتبة سيناريو. ومؤلفة مسرحية اشتهرت بخاصية وضع الخطاب "فى 
بعد الذاكرة التى تخلصت من كل ذكرئ". قامت مادلين رينو بأداء أدوار كثيرة فى 
مسرحياتها. كما أخرج لها كلود ريجى. من أعمالها: "الميدان" )1407( ”ایام كاملة 
فى الأشجار' (AV)‏ "سينما عدن" 'إنديا سونج'؛ من منشورت جاليمار ومينوى. 


دوريف. أوجين 
صحفى: ودراماتورج من منطقة ليون. من أعماله: 'تونكين- الجزائر". "شجرة 
يونس" من منشورات كامب أكث. 
فاسبندر. رینار فير نير 
دراماتورج وكاتب سيناريو المانى تقدم أعماله دائما فى باریس بالتعاون مع 


"أنتيتياتر" فى ميونخ. من أعماله: "التيس". 'دموع بيترا فون كانت المريرة"'. duja‏ 
فى بريم'. ترجمتها إلى الفرنسية ب. إيقير نيل عام 507١؛‏ من منشورات آرش. 
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فيشيه diig)‏ (من مواليد 140( 


كاتب ومخرج. مؤسس مسرح فول بانسيه فى سان بريوك. من مؤلفاته: 
'بلاج الحرية" (140A)‏ 'سقوط الملاك المتمرد' )+ (VAN‏ من منشورات 
تياترال. 


CHANT (من مواليد‎ Jal jfa فو‎ 


ممثل. ومؤلف. وسينوغرافى إيطالى الجنسية ذو سمعة عالمية منذ 
مسرحيته الأولى Mistero‏ 1519. أنشا مع زوجته فرانكا رامى فرقة مسرحية 
قدم من خلالها بعض مسرحيات "الفارص' القديمة. كما كتب بعض الكوميديات 
داقع فيها عن بعض القضايا الاجتماعية والسياسية. جدد هذا النوع من 
المسرحيات عن طريق الثرثرة المباشرة مع الجمهورء وترك مجال للارتجال. من 


جالى. أرهان (من مواليد 4؟5١)‏ 


كاتب صحفى ودرامی» وكاتب سيناريو اشتهر بأسلوبه الجديد فى الكتابة 
للمسرح السياسى والطريقة التى يممل بها مع مجموهات من شتى الأجناس فى 
ورش للإبداع الشمبى. نشرت مسرحياته فى تسمة مجلدات عن دار النشر 
'مسسوى'؛ من أهمها: "تاريخ كوكب مؤقت". 'نشيد أمام كرسيين élues‏ 
(YA)‏ "الحياة الخيالية لجامع القمامة". "أغسطس ج . 


رف 


OAT- +) كان‎ « haii» 


كاتب مسرحى. أثارت مسرحياته ضجة مرات عدة. من مسرحياته: 
'الخادمتان" .)١1541(‏ "الأستار” (HAUT)‏ يعتمد مسرحه على المسرحانية à‏ وتأكيد 
الإيهام بكل صورهء ورفض العالم الواقمىء وخلق عالم تسوده الظقسية والموت. 


من منشورات جاليمار. 


جر ومبيرج. جان كلؤد (من مواليد (VATA‏ 


GLS‏ وممثل» ومخرج مسرحى ذائع الصيت منذ مسرحيته 'دريفوس' 
(AVE)‏ وافى طريق المودة من المعرض” (YAVO)‏ وبالذات مسرحية "الورشة" 
YAYA)‏ التى حققت نجاحا جماهيريا كبيرا. يُصور جرومبيرج حياة الطبقات 


الفقيرة بمزیج من الشفقة والفكاهة من منشورات سنوك. وأكت سود بأبييةه . 


يونسكو. أوجين (AIT)‏ 


من أشهر كتاب مسرح العبث. أذهذت مسد رحيته ' المفئية الصلماء" الجماهير 
والنقاد عام IAO‏ انتشرت عروضه فى كل مكان. وهى تحمل على اللفة 
وممارسة السلطة. يمد مسرحه قبل كل شىء 'محاولة لتوظيف آلية المسرح فى 
Elya‏ ذو نزعة إنسانية؛ ثم حمل على أنصار المسرح السياسى. ففى مسرحيته 
"خراتيت" )1404( يندد بالأيديولوجيات الشموئية. كما pile‏ الحكايات الخرافية 
الأخلاقية فى عدد من أعماله. مثل: 'الملك يموت" )١1577(‏ و"العمطش والجوع" 
(YA)‏ 
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كالسكى. رشيه (۱۸۱-۱۹۳۹) 


كاتب مسرحى بلجيكى ناطق باللغة الفرنسية, تمزج أعماله المسرحية بين 
الأزمان» والفضاءات. يخلط صور الشخصيات عن طريق تمديدهاء وخلق سلسلة 
من وجهات النظر. من مسرحياته: aT‏ ونزهة كلاريتا" (AYY)‏ "الألام تبعا لبهر 


باولو بازولینی (۱۹۷۸)؛ من منشورات جاليمار وستوك. 
كولتيس. بیرنار- مارى هه۱۹ (SAA‏ 


من أشهر أعماله التى كتبها 'معركة الزنوج (IAF) Ge‏ فى عزلة 
حقول القطن. والمودة إلى الصسحراء" التى حققت له الشهرة بعد أن قام 
بإخراجها باتريس شيرو. ترجع شهرة النصوص التى كتبها كولتيس إلى 
الأسلوب المبتكر الذى يمزج بين الشاعرية والاعتيادية فى عالم خاص به 
يدعو فيه إلى تبادل الحوار بين الناس ويحوم عليه الموت. من أشهر 
مسرحياته 'روبيرتو sa)‏ التى أخرجها بيتر ستين فى LOU‏ من منشورات 
مينوى. 

كروتس. فرائز إجزافيه (من موائيد (VAEN‏ 


ممثل وكاتب مسرحى المانى امتد تأثيره إلى فرنسا فى السبعينيات فى إطار 
المسرح اليومى. يهتم -بنوع خاص- بحياة البسطاء الذين يصورهم فى مأساة. 
من أشهر أعماله: "العمل المنزئي' (AT)‏ كونشترو حسب الطلب". "النمسا 
العلا من منشورات آرش. 
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li à‏ مدلين 


أوقفت حياتها على الكتابة منذ gbg -VAVI‏ عام 198٠‏ أسست "التيلفريك” 
وف EE‏ عقر ا ترف عقن وزعة ككابة مسرخية الاب من 
أعمالها: "قيادة مزدوجة". المسافرون". من منشورات تياتر أوهير. وتياترال. 


لوها هيو. là‏ نيل (من موالید (ISEN‏ 


كاتب ومخرج مسرحى يكتب أشكالا مختلفةء حيث يمرض من خلال الحوار 
"أوزيناج” (۱۹۸4). "ميزان الذهب' (YAAA)‏ من منشورات تياتر أوشيرء 


وتياترال. 


ليفينج تياتر (مسرح الحياة) 


فرق ea ds‏ عطاق EPE EIEE‏ اف se‏ 
ماليناء كانت نموذجا طول المسبعيئيات للممل المسرحى القاتم على الخسرة 
الجماعية والأداء الحسدى للممثل الذي يلون تهبيراته الجسدية. 


مانسان. جان (۱۹۲۹ -۱۹۸۲) 


fes‏ ثم دراماتورج بمسرح دى لا روبريز (ليون). من أعماله: “التنهميدات” 


(۱۹۸1). "الجزائر ۱۲-۵۶" (ISAT)‏ من منشورت لاتيس. ثم تياترال. 


TY 


میشیل. جورخ (من مواليد (ANT‏ 


نشر فى أواخر الستينيات سلسلة من المسرحيات القصيرة تدور حول 
الملاقات الصراعية بين الفرد والمجتمع. من أعماله: ' الهجوم' (15717).: و "نزهة 
الأحد". قدمتا على المسرح القومى الشعبى. من منشورات جاليمار وبابييه. 


)1945 فاب (من مواليد‎ o Gi laitat 


ممثل ومؤلف تمرض أعماله بانتظام dis‏ عام AA‏ يستعمل فى كتابته التقاء 
المونولوجات الطويلة مع الحوارات. من مسرحياته: أعمال (YMY) ape‏ 
'الفرف والمحاريون" VAN)‏ من منشورات تياتر أوظير. وتياترال» وأهاون سين. 

مولر. Pad‏ رمن موانید CA‏ 
التاريخ. جدد فى الكتابة المسرحية من خلال نصوص غريبة تمزج مثلا بين 
صورة هاملت ومأساة الشيوعية فى القرن العشرين فى مسرحية AT‏ هاملت" 
(YAVV)‏ من منشورات تياترال ومينوى. 
نوهارینا. فالیر (من مواليد (VALY‏ 

باستثناء مسرحية 'الوريشة الطائرة' .)۱۹۷١(‏ تمد مسرحيات نوهارينا على 

نشوة لفظية. 'مشاطبة الحيوانات" (۱۹۸۷). من منشورات ۴.0.1. 


٤ 


)١5!١ شار ولط (من مواليد‎ « jiti 
كاتب مسرحى. وممثل: ومخرج إنجليزى مشهور فى بريطانيا كاحد أقطاب‎ 
مسرح العبث. يقوم كلود ريجى بإخراج مسرحياته فى فرنسا فى أغلب الأحيان.‎ 


من أعماله: "عيد الميلاد' Bagali (140A)‏ (1515): "أرض غير مأهولة (نو 
مائز لاند. (IAYO‏ من منشورات جاليمارء وترجمة إيريك كاهان. 


ريمود. نویل (من مواليد (NE‏ 
تكتب للمسرح منذ ۱۹۸١‏ كوميديات تهكمية. من أعمالها: "تسالي سياحية" 
(AAA)‏ ”ملب الشمال' )1441( من منشورات تياترال. 
سار وت. ناتالی (من مواليد ۱۹۰۲) 


رواثية من رواد "الرواية الجديدة". ومؤلفة مسرحية تعتمد أسلوبا فى الكتابة 
يقوم على رصد حركات الإنسان الغريبة فى أعمافنا وضمائرناء وتصدر عنها 
أطمالنا وأقوالنا وعواطغنا التى نعتقد أننا نشمر بها ومن المستحيل تحديدها أو 
تعريفها. من أعمالها: "هذا جميل". هى موجودة" (1545). "من أجل كلمة نمم أو 
من أجل كلمة لا" (VAT)‏ من منشورات جاليمار. 


سا راز اك كان حر (من موالید (IAEI‏ 


أستاذ جامعى وكاتب مسرحى. منذ أواخر السبعينيات يكتب مسرحا خاصا 
يعتمد على الذاكرة. من أعماله: آلام البيستاني". "العلاقات الوثيقة' .)١544(‏ 


من منشورات تياترال. 


TTo 


الشمس. Cut‏ 
فرقة مسرحية أنشأتها أريان منوشكين عام 14 كانت منارة الإبداع 
الجماعهى. قدمت عدة أعمال: منها "العصير الذهبى”" (14yo)‏ بأسلوب الارتجال 
al le cie ca‏ 


تارديو. شان (من مواليد CNT‏ 
شاعر وكاتب مسرحى أدخل عنصر الفرابة والمفاجاة فى اليومى أو الشائع من 
خلال الهجوم على اللفة. من أعمدة مسرح sal‏ ومع ذلك فله مكانة خاصة من 
خلال دأبه المتصل على تفجير المواقف المعتمدة على الألعاب اللفوية. كتب سيع 
عشرة مسرحية لمسرح الفرفة. من منشورات جاليمار 3 
تسائى, فزانسوا ویس (من موالید (HAEN‏ 
بدأ ممثلا فى السبعينيات: ثم مؤلفا وكاتب سيناريو. من أعماله: 'لحوم Apple‏ 


(۱۹۸۰)» و'سمباچیتی بولونيز . من منشورات آفون سين. 


فاللیتی. سيرج 
ممثل ومؤلف مسرحى ald‏ بتمثيل الأدوار الفردية التى كتبها بنفسه؛ وذلك 
قبل أن ينتقل إلى الحوار. كتب كوميديات غريبة تعتمد اللفة فيها على الحديث 
الشفهى. من أعماله "النهار يشرق ليو يود" (AAA)‏ 'القديس ألشيس” 
(۱۹۹۰). من منشورات بورجوا. 


۳۹ 


فوتییه. جان (من موالید۱۹۱۰) 


مؤلف مسرحى من جيل كتاب المسرح الشعراء في الخمسينيات,. أمثال 
أوديبرتى وسيزير. اشتهر بنوع خاص بقوة إبداعه الشفهى. من أعماله: AAL‏ 
بادا" (؟1507١).‏ 'الشخصية المحارية" )1407( 'الممجزات" (HAVE)‏ من منشورات 
جاليمار. 


اننا افيه . میشیل (من مواليد )١577‏ 


كاتب مسرحي وروائى. خرافاته الهشة تتطور إلى حوارات تصادمية شظيية 
ينشأ عنها نسيج درامى من نوع خاص يتولد من الكلمة العادية. من أعماله: 
"الكوريون' .)١557(‏ 'بالمقلوب" (۱۹۸۰). من منشورات آرش. 


وينزيل. جان بول (من موائید (YEV‏ 


ممٹل» وكاتب مسرحى. ومخرج rés!‏ فى إنشاء المسرح اليومى؛ وحقق شهرة 
dalle‏ كبيرة عام 9 بمسرحيته "أسد هاجوندانج . كتب at Las‏ 
مشكوك (VAVA) ‘Leg‏ جزار “debit‏ زهخذ١).‏ من منشورات تياتر أوظير. 


¥ 





چان جينيه. (الشادمتان), إخراج لويس حوطيه | ألبير كامو. iyalah‏ 
آراجون. الشيوعيون 
أوجين يونسكو, (المغنيّة الصلعاء): إخراج باتاي 
چان هيلار يتولى إدارة المسرح القومى الشمبى 
جان بول le‏ جان جينيه 
ممثلا وشهيدا 
بيرلينار إنسامبل في مهرجان الأمم بباريس | آداموث. (الأستاذ طاران)» إخراج موكلير 


جان فيلار. حول التقاليد المسرحية 
dya) ADS‏ السطح). إخراج بلانشون pull‏ كامو. السقوط 


جان DD‏ يقتتح المسرح القومی الشعبى 


سيرو يخرج مسرحية “سد ضد الباسيفيك” ٠‏ 
من تأليف مارجريت دورا 


جان بول سارتر. الكلمات 


, “يا لها من ايام سعيدة' أراجوان. مجنون إنسا 
ناتالى ساروت؛ الثمار الذهيية 


انتفاضة الطلية في فرنسا وتشمل 


ديجول في منتوليان؛ "عاشت کندا | نانسى تصبيع مهرجان مسرح Ve‏ 


بيرناردور: gall.‏ الشعبى 


معارضة مهرجان آظفينيون وجافيلار 


يونسكو عضوا في المجمع الفرتسى 
وفاة جان شيلار 


مولد مهرجان الخريف 
ج لائج مدير سرح شايو 


بروك يستقر في بوف الشمالية 


فانسون على المسرح القومى في سترسبورج | 





موريال. المذكرات الداخلية 
الجديدة. 

چان چجينيه. (الأستار) علي مسرح الأود ديون- 

أوجين دونسکو؛ : (الجوع والمطش) على مسرج فوكو. الكلمات والأشياء 


يميه سيزيره Jei)‏ في (ss‏ من إخراج سيرو | مارئوء المذكرات الضد 


بول إيلووار. الأعمال الشمرية 
آرمان جاتئء (ف مثل فييتنام) على المسرح 

القومى ؛تشهبي . 

مسرح الشمس يستقر في هانسون . بارت. إمبرارطورية الملامات 
طوتبيه. (الشخصية امحارية). سارتر. عبيعف العيلة- 
ونلسون. (نظرة الأصم) في بأريس. 

Sais‏ (جیم المتهور). 

فيناطيه. (غوق السطح). إخراج بلانشون. بارټ. متعة raill‏ 


ur‏ ستراوس. علم الإنسان 
البنائى 






إعادة انتشاب دوجول كوتس. (العمل المنزلي). من إخراج لاسال 





فينزيل. a)‏ عن ماجهند انج). إخراج بلانشون | تودوروف. نظريات الرمز 


بورديو, التمييز 
ئيوتار. وضع ما بعد الحداثة 






إجراء الاستفتاء العاللى 
للبران الأوروبى في ستراسبورج 


ميتران رثيسا للجمهورية 


حرب فوكنار 


هينر مولر. (آلة هاملت)؛ من منشورات مينوى. 
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فانسون في الكوميدى فراتسيز دور؛ء Lu)‏ بائ 


كولتيس. (حرب الزنوج والكلاب): إخراج شيرو 






انتفاضات في الفرب وتونس | إنشاء مهرجان الغرانكوفون في ليموج 
المطالبة بالطعام 


جان لو يولان في الكوميدى فرائسيز جان جينيه؛ (الشرفة).: من إخراج لاشودان إلمثلون. أبطال ضعاف (مجلة "وترومو) 


غلى مسرح الكوميدى فرانسيز. 


ميشيل AUS‏ تعرير آهینیون 





إعادة انتخاب ميتران فيتيه في الكوميدى فرانسيز 
ج Sète‏ في مسرح شايو القومى 
ببرتاردورء المسرح المتخرر 
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المحتويات 
— تصدير 
ot‏ : الإضاءات المظلمة والأنوار المبهمة 
ثأنهًا : خلافات بين الكاتب والقارئ 
HN‏ : خمس بدايات 
رابعاً : مشكلات القراءة 
تاريخ ونظرية 
ثانياً : تطور المرض 
ثالثاً : النص والكاتب والمؤسسات 
الموضوعات والكتابة 
ig)‏ تقلبات السرد 


-١‏ فقدان السرد الكبير الموحد 


-Y‏ الكتابة المسرحية المتقطعة وحدود الميل إلى الجزئية 


-Y‏ طفرة المونولوجات والمسرح كسرد 
=t‏ تنويعات حول الحوار: تشابك وتتايع 
0— تتابع المونولوجات والحوارات 


Tto 


ثاني): الفضاء والزمن 
-١‏ اختلال الزمن 
-Y‏ هنا والآن 
-Y‏ تناقضات الحاضر 
-t‏ معالجات التاريخ 
5- حينما يزور الماضي الحاضر 
QU‏ على هدود الحوار 


-١‏ مسرح المحادثة 
-Y‏ تضفيرات الحوار وتشابكاته 
-Y‏ مسرح الكلمة 


رابع): المسرح كما نتكلمة 
-١‏ الإنسان متجردًا من لفته 
-Y‏ كلام الناس و"صعوبة PASI‏ 
-Y‏ الكتابة وغوايات اللغة الشفهية 
4- اللغة المسجلة في الجسد 
مختارات من النصوص 
أولاً : سياقات 
ثانياً: هنا والآن 
ثالثاً: الواقع والمسرح 


YEI 


saly‏ الصمت» bla‏ الكلام 
خامممًا: المؤلف. النص والمنصة 


- ملاحق 
- المراجع 


- المحتويات 
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